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PRESENTAZIONE 
 
La scelta dell’argomento di questa tesi, che, come indicato nel titolo, riguarda il 
microrrelato ispanico di tradizione classica, è stata determinata dalla confluenza di due 
fattori: da una parte, la mia formazione culturale e l’attrazione che ho sempre sentito per 
la classicità in tutte le sue forme e sfumature come materia di studio, ma anche come 
fonte di ispirazione e conoscenza personale; dall’altra, l’opportunità che ho avuto, lo 
scorso anno accademico, di seguire le lezioni del corso tenuto dal professor Fernando 
Valls presso l’Università di Padova sulle forme narrative nella letteratura 
contemporanea in lingua spagnola, contenente una parte molto sostanziosa sul 
microrrelato, una forma narrativa fino ad allora a me sconosciuta ma ampiamente 
coltivata in ambito ispanico. Grazie agli spunti suggeriti dal Professore, ho optato per 
unire nella mia tesi lo studio dei due macrotemi citati: il patrimonio classico e il genere 
del microrrelato. L’obiettivo di questo lavoro di approfondimento è capire in che modo 
essi convivano, o meglio, come la classicità influenzi e si integri con questo genere 
“nuovo” a partire dall’analisi dei testi. In particolare, questo tipo di studio mi è parso di 
grande interesse in quanto, come si vedrà nel primo capitolo, il microrrelato è un genere 
che appartiene soprattutto al contesto ispanoamericano (oltre che anglosassone, seppur 
in misura minore), mentre in Italia è poco coltivato e perciò poco conosciuto e studiato. 
Poiché il corso di letteratura già menzionato mi ha fornito le basi teoriche che 
caratterizzano questo genere, il punto di partenza della tesi, in concreto, è stato 
l’antologia di microrrelatos con tema classico di Antonio Serrano Cueto, scrittore e 
professore della Universidad de Cádiz (Spagna), intitolata Después de Troya. 
Microrrelatos hispánicos de tradición clásica. Inizialmente, quindi, mi sono dedicata 
all’analisi dei testi, ossia a individuare il livello di intertestualità, una delle cratteristiche 
principali del microrrelato, presente nei vari componimenti, prestando particolare 
attenzione a come è stato recuperato il patrimonio dell’antichità classica e in che misura 
la tradizione antica ha contaminato tali testi. In secondo luogo, questo genere richiede la 
lettura attenta di un lettore che sia colto e raffinato, soprattutto se il livello di 
intertestualità è elevato e, di conseguenza, se i riferimenti impliciti e le allusioni sono 
fortemente presenti. Pertanto, in seguito a un’analisi di tipo formale e letterale, mi sono 
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focalizzata sullo studio dei riferimenti alla tradizione classica che frequentemente sono 
ambigui o si presentano sotto forma di allusioni ma che, tuttavia, spesso ci forniscono la 
chiave di lettura del testo. Questo tipo di approfondimento caratterizza il quarto 
capitolo, in cui, grazie alla consultazione di dizionari mitologici e opere classiche ho 
annotato tutti i testi analizzati. Tale operazione di annotazione ci permette di ricostruire 
il senso generale del testo affinchè si possa dare un’interpretazione che vada aldilà della 
mera interpretazione letterale e superficiale fornendoci quindi gli strumenti per capire 
ciò che l’autore vuole trasmetterci. 
In seguito a questa proposta di interpretazione dei componimenti scelti, mi sono 
confrontata con la classificazone di tali testi, in che ordine e secondo quale logica 
sarebbe stato opportuno disporli. Prima di individuare un criterio di classificazione, mi 
sono dedicata al primo capitolo, nel quale viene trattata la teoria del genere, sulla base 
degli studi dei professori Irene Andres-Suárez, David Lagmanovich e Fernando Valls. 
Cercando di dare una definizione quanto più completa possibile, si può 
affermare innanzi tutto che il microrrelato è un genere narrativo indipendente e breve, 
codificato nell’epoca più recente e per questo chiamato quarto genere narrativo (gli altri 
sono romanzo, novella, racconto). Le sue caratteristiche definitorie principali sono che 
racconta una storia che si distingue per la sua concisione, l’utilizzo dell’ellissi, il 
dinamismo e la precisione del linguaggio, elementi che concorrono a formare una trama 
sorprendente, paradossale e dominata da ambiguità. Si avvale inoltre dell’intertestualità, 
e si basa sulla riscrittura, imprescindibili nella redazione di un microrrelato e che 
permettono allo scrittore di ottenere un alto livello di concisione, riducendo al minimo 
ciò che viene raccontato esplicitamente e incrementando ciò che si dà per sottinteso. A 
queste omissioni si allude solamente in modo implicito, in quanto si dà per scontato che 
il lettore sappia già di cosa tratta l’argomento del testo. Per questo si presuppone che il 
lettore sia colto e predisposto a una lettura raffinata, che sia complice e che partecipi 
attivamente interpretando il contenuto narrativo che l’autore non esplicita. 
  Da un lato, il testo si incentra sullo sviluppo dell’azione e di conseguenza, data 
la brevità tipica del genere, è carente di descrizioni; dall’altro lato, i personaggi sono 
pochi e si configurano con un numero limitato di dettagli che risultano essenziali per la 
narrazione. Spesso il microrrelato si carica di humor e l’autore si esprime servendosi 
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della parodia, della satira e facendo largo uso dell’ironia. Dal punto di vista strutturale il 
microrrelato inizia in medias res e il finale può essere aperto (simmetrico all’inizio in 
medias res) o chiuso e, nell’ultimo caso, a sua volta può presentarsi come coerente al 
contenuto narrativo precedente o può essere un finale di rottura, paradossale, che rompe 
le aspettative del lettore. 
Da notare la funzione che svolge il titolo, che, frequentemente, assume il ruolo 
di protagonista, in quanto, a differenza degli altri generi dove solitamente si presenta 
come “neutrale”, nel microrrelato il titolo spesso ci dà la chiave di lettura del testo: a 
volte funge da soggetto del testo, altre anticipa il tema che si va a trattare, oppure è la 
risposta al problema o alla situazione che viene proposta nel testo ecc. Di conseguenza, 
in molti casi il titolo può essere considerato come il vero e proprio inizio del 
componimento. 
In conclusione, si può affermare che il microrrelato ha un alto livello di densità 
ed intensità e gran parte del contenuto narrativo è ellittico e rimane sottinteso, dal 
momento che la narrazione si condensa nel breve spazio che va da poche righe a una 
pagina.  
Il primo capitolo è dedicato anche all’analisi dei generi affini al microrrelato (in 
particolare il racconto, la poesia, il poema in prosa, l’aforisma, l’aneddoto, la favola, il 
genere giornalistico), in quanto come afferma il Professor Valls in Soplando vidrio y 
otros estudios sobre el microrrelato español, il microrrelato è un genere indipendente 
ma ancora in cerca della sua tradizione. Il contesto storico in cui si sviluppa è l’epoca 
della diffusione delle avanguardie, periodo di sperimentazione, innovazione e di rottura 
con la tradizione; ma le radici del microrrelato si trovano già all’epoca del modernismo, 
momento in cui gli intellettuali si dedicano alla depurazione formale e concettuale e che 
influenzerà i precursori del quarto genere narrativo come Juan Ramón Jiménez o Ramón 
Gómez de la Serna. All’epoca, tuttavia, quello che oggi chiamiamo microrrelato non si 
usava, per così dire, coscientemente, ma si trattava di più di sperimentazione di nuove 
forme letterarie e generi ibridi. I primi autori che coltivano il genere con coscienza e 
assiduità sono coloro che oggi vengono considerati i classici del microrrelato e che 
hanno contribuito a definirne le caratteristiche. Tra questi: Juan José Arreola, Jorge Luis 
Borges, Julio Cortázar, Augusto Monterroso e Marco Denevi. Altri importanti autori 
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che è necessario nominare per il contributo che hanno apportato per la formazione del 
genere sono Ana María Matute, Max Aub, Enrique Anderson Imbert, Ignacio Aldecoa. 
Da notare che il microrrelato si è sviluppato solo entro i limiti del mondo 
ispanico (e in parte anglosassone), fenomeno che si può attribuire in parte al fatto che in 
quest’area si è sempre coltivato con interesse il genere del racconto (genere appunto 
molto affine al microrrelato) e in parte grazie all’impulso dell’industria editoriale e agli 
studi di critica e classificazione svolti negli ambienti universitari.  
Per quanto riguarda la presenza del patrimonio letterario classico nel 
microrrelato, poiché è un genere relativamente recente, mentre la classicità ha una lunga 
tradizione letteraria, non si può prescindere da un’analisi che tenga conto del tema 
classico che si è sempre riutilizzato e che ha influenzato, seppur in maniera diversa, la 
letteratura di tutte le epoche. Ovvero, dal Medioevo – naturale prosecuzione del mondo 
classico- a oggi gli intellettuali e gli autori dei vari movimenti letterari si sono 
costantemente ispirati all’antichità classica, considerando, però, modelli diversi. Hanno 
attribuito, cioè, un diverso grado di importanza agli auctores in base alle esigenze, alle 
mode, agli eventi storici delle varie epoche, cercando ispirazione e risposte secondo i 
valori e le necessità culturali tipiche del contesto storico del momento. Da notare che 
ciò che maggiormente si recupera e si rielabora sono i miti dell’antica Grecia. Il perché 
di questo fenomeno va ricercato nella natura stessa del mito. Il mito infatti, rappresenta 
qualcosa di concreto in quanto tratta questioni ancora oggi attuali come l’amore, la 
guerra, il peccato, il coraggio, l’orgoglio, il destino ecc.; ma allo stesso tempo propone 
un mondo ideale. Per questa ragione ricrea un contesto in cui gli esseri umani si 
identificano in qualsiasi epoca. 
Come gli altri generi narrativi, anche il microrrelato si avvale del recupero di 
elementi dal tema classico, facendo largo utilizzo dell’intertestualità; poiché non esiste 
una classificazione ufficiale e rigorosa dei tipi dei microrrelatos in generale, e ancora 
meno di quelli con tema classico, ho proposto alla fine del capitolo due un’analisi che si 
basa sull’intertestualità tematica e che dà un’idea di possibile classificazione. Tale 
proposta di classificazione suddivide i testi in quattro gruppi; il primo gruppo 
comprende i microrrelatos che riprendono temi, miti e leggende classiche senza 
modificarli. Ovvero, l’autore rielabora un tema o un episodio proponendo una versione 
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che chiaramente non è l’originale ma che comunque non la altera, e la riprende 
fedelmente. Il secondo gruppo racchiude le falsificazioni. Con falsificazioni si 
intendono i testi che alterano completamente la versione classica della storia, l’autore 
racconta la storia in una maniera del tutto differente e originale, introducendo spesso 
elementi ironici, usando la parodia e sorprendendo il lettore. Il terzo gruppo comprende 
i microrrelatos di derivazione classica che si inseriscono in un contesto attuale secondo 
due diverse opzioni: o danno una lettura in chiave moderna di episodi di mitologia 
classica, oppure presentano un episodio classico all’interno di una cornice attuale. 
L’ultimo gruppo è quello dei testi misti, ovvero che presentano le caratteristiche di più 
di una delle categorie sopra elencate. 
Il capitolo 3 è dedicato all’analisi dettagliata, sia dal punto di vista letterale che 
interpretativo, dei testi che esemplificano i quattro gruppi di microrrelatos con tema 
classico. L’analisi mira a mostrare come gli autori adattino la ripresa del tema classico 
alle caratteristiche tipiche del genere in questione e in che modo l’interpretazione dei 
contenuti narrativi spesso impliciti, di difficile decodificazione, con riferimenti ambigui 
che solo un’attenta e ripetuta lettura, unita alla conoscenza del patrimonio classico può 
contribuire a comprendere. 
Infine, il capitolo 4 riporta una proposta di edizione dei testi integrali a cui è 
stato aggiunto un lavoro di annotazione che concorre a esplicitare il livello di 
intertestualità tematica presente e decodificare il significato del testo in modo esplicito. 
In conclusione, solo leggendo, cercando di analizzare, interpretare e capire 
quello che l’autore ci vuole comunicare e trasmettere ci rendiamo conto che il 
microrrelato si configura come un tipo di scrittura raffinata, che presuppone la lettura da 
parte di un pubblico che conosca l’argomento trattato per poter dare un senso al testo. 
Inoltre, nonostante i tentativi di classificazione dei testi e nonostante le moltissime 
opzioni che si possono trovare per la scelta di criteri con cui stabilire delle categorie è 
un compito eccessivamente arduo, oltre che ambizioso, cercare di incasellare ed 
etichettare l’immaginazione e la creatività degli autori. In ogni caso, l’obiettivo di 
questa tesi è proporre un’analisi chiara che combina un genere che si considera 
relativamente nuovo e la tradizione antica; per ottenere questo risultato, ho cercato di 
esplorare e capire tutte le possibili sfumature e sfaccettature di questa combinazione. 
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INTRODUCCIÓN 
 
Como se deduce del título “El microrrelato hispánico y la tradición clásica”, mi 
trabajo de investigación une el tema clásico y el género narrativo hispánico del 
microrrelato. El objetivo es proponer un análisis sobre la presencia del legado de la 
tradición clásica en este género relativamente nuevo a partir de los textos. El interés por 
este asunto tiene doble origen. En primer lugar, mi formación cultural procede de los 
estudios clásicos. En efecto, he frecuentado lo que en Italia se llama  Liceo clásico, que 
se basa principalmente en el estudio de la lengua italiana, latina y griega y sus 
correspondientes literaturas, además de la Historia y la Filosofía. Dado que las materias 
clásicas y las lenguas me han siempre apasionado, he decidido seguir con mi carrera 
universitaria en el ámbito de las humanidades. En segundo lugar, por lo que se refiere al 
microrrelato, el profesor Fernando Valls ha despertado mi interés con su curso dedicado 
a la Literatura Española Contemporánea en la Universidad de Padua en el que hemos 
tratado los principales géneros narrativos y, entre ellos, el microrrelato (los otros son, 
como es sabido, la novela, la novela corta y el cuento). 
 Como se explicará en el primer capítulo de esta investigación, el microrrelato es 
un tipo de composición que pertenece sobre todo al mundo hispánico (además de estar 
presente también en el contexto anglosajón, aunque en menor medida). Por el contrario, 
en Italia es un género poco cultivado, y por tanto poco conocido y estudiado, no 
obstante los estudios lingüísticos de la lengua española (como de las otras lenguas) se 
centren en profundizar también la literatura. Así, gracias a los consejos fundamentales 
del profesor Valls, he decidido intentar analizar aquellos microrrelatos que presentan 
huellas del legado clásico.  
Como en el citado curso ya había estudiado los rudimentos principales del 
microrrelato, como género narrativo independiente, el punto de partida para escribir mi 
tesis ha sido concretamente la recopilación de microrrelatos de tema clásico de Antonio 
Serrano Cueto, escritor y profesor de la Universidad de Cádiz (España), titulada 
Después de Troya. Microrrelatos hispánicos de tradición clásica. Para empezar, me he 
dedicado a analizar los textos, o sea, a individuar el nivel de intertextualidad -uno de los 
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rasgos definitorios del microrrelato- presente en las varias  composiciones, es decir 
cómo se ha recuperado el patrimonio clásico y en qué medida la tradición antigua ha 
contaminado estos microrrelatos. En segundo lugar, como se subrayará más adelante, el 
microrrelato requiere una lectura atenta por parte de un lector que sea culto y refinado 
sobre todo si el nivel de intertextualidad es elevado y, por consiguiente, las referencias y 
las alusiones son muchas. Por eso, después de un análisis más bien formal y literal, me 
he centrado en analizar las referencias a lo clásico que frecuentemente son ambiguas o 
solo se presentan de manera alusiva y que, sin embargo, nos ofrecen la clave de lectura 
del texto. Este tipo de trabajo  caracteriza el capítulo 4 donde, a través de la consulta de 
diccionarios mitológicos y obras clásicas he anotado todos los textos analizados. Esta 
operación de anotación nos permite reconstruir el sentido general del texto para dar una 
interpretación que vaya más allá de la literal y superficial, o sea, una interpretación de lo 
que el autor quiere decir o nos quiere transmitir. 
Después de estos análisis y propuesta de interpretación de las varias 
composiciones, me he enfrentado con la clasificación de los textos, con qué orden y 
según qué lógica habría sido oportuno clasificarlos. Antes de determinar un criterio de 
ordenación, me he dedicado al capítulo 1, en el que he estudiado la teoría del género. En 
esta sección, basándome principalmente en los estudios de los profesores Irene Andres-
Suárez, David Lagmanovich y Fernando Valls, he resumido brevemente qué es el 
microrrelato, cuáles son sus rasgos definitorios, en qué se diferencia de los otros 
géneros narrativos y no narrativos, qué tipos de microrrelatos existen, en qué contexto 
histórico- cultural y con qué autores se ha originado y difundido. 
A la luz de estos estudios me he dado cuenta de que no hay un criterio de 
clasificación unitario y que, de todos modos, puede basarse en varios rasgos, sean 
formales y estructurales o temáticos. Por consiguiente, he propuesto mi propia 
clasificación que se basa en cómo ha sido recuperado el legado antiguo. En efecto, los 
autores se inspiran en este patrimonio literario pasado pero lo retoman y lo reelaboran 
de diferente manera. Por eso se encuentran algunos microrrelatos que recogen el tema 
clásico sin modificarlo; otros que aparecen como falsificaciones de mitos, leyendas y 
también hechos históricos pasados; otros que presentan actualizaciones de lo clásico a 
través de una relectura de los mitos, leyendas,  etc. en clave moderna o que lo insertan 
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en un contexto actual contemporáneo; finalmente hay textos mixtos que unen las 
tipologías apenas nombradas. 
A continuación, es importante recordar que la intertextualidad como 
recuperación de los modelos antiguos no es un procedimiento típico de nuestra época 
sino que ha caracterizado toda la literatura occidental. Consecuentemente, parece 
necesario e imprescindible proponer un excursus que analice en general la influencia de 
la tradición clásica en nuestra literatura. No ha sido una tarea fácil intentar resumir 
brevemente un asunto tan amplio, ni elegir cuestiones, temas y autores más relevantes, 
pues la tradición literaria occidental es vasta y ofrece un número incalculable de 
ejemplos posibles. Así, examinando varios manuales de literatura, de filología y algunas 
obras que se centran en esta materia, -como los estudios clásicos de Gilbert Highet, 
María Rosa Lida de Malkiel y Ernst Robert Curtius-, he procedido por etapas históricas 
y movimientos culturales, nombrando como ejemplo también algunos literatos y obras 
sobresalientes para nuestro asunto. Lo que resulta es que siempre se ha reutilizado y 
reelaborado el patrimonio clásico - sea a nivel formal o de contenidos- como es parte de 
nuestra raíces, que es, aunque se haya recuperado de diferente manera según las 
necesidades, las costumbres, las ideas y las modas de las distintas época históricas. 
En conclusión, en este trabajo he intentado definir a partir del análisis de los 
textos, en qué consiste y cómo se presenta la unión entre el patrimonio antiguo, 
profundamente radicado y presente en la cultura occidental y sobre todo en la italiana 
por una parte, y por otra parte un género literario ajeno de este contexto como el 
microrrelato, típicamente hispánico que, sin embargo, ha sido contaminado en muchos 
casos por el tema clásico. 
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CAPÍTULO  1 
EL CUARTO GÉNERO NARRATIVO 
 
Los iniciadores del microrrelato podríamos situarlos en el Modernismo y sus 
primeros continuadores en la época de las vanguardias, del arte nuevo. No obstante, se 
considera un género nuevo que ha empezado a utilizarse, digamos, conscientemente, 
más adelante, tras la Segunda Guerra Mundial, pero solo en las décadas más recientes, a 
partir de 1980 aproximadamente, se ha comenzado a teorizar y a individualizar los 
rasgos distintivos del microrrelato. Con todo, ahora se considera un género narrativo 
independiente, de ahí su consideración de ‘cuarto género narrativo’, después de los tres 
géneros narrativos clásicos: la novela, la novela corta y el cuento. A continuación, 
basándome en los textos críticos y teóricos de David Lagmanovich1, Fernando Valls2 e 
Irene Andres-Suárez3, intentaré resumir brevemente en qué consiste, cuáles son sus 
rasgos definitorios, en qué se distingue de los otros géneros narrativos y cómo se ha 
formado, a partir del contexto histórico y de los autores más relevantes.  
 
1.1 Un género, diferentes denominaciones 
El microrrelato se ha desarrollado principalmente en el mundo hispánico, tanto 
en Hispanoamérica como en España y, en menor medida, en el contexto anglosajón. Sin 
embargo, las apelaciones que se le dan son muy distintas; en inglés se denomina 
“sudden fiction”, “flash fiction”, “short short story” o “microfiction”, mientras que en 
España las denominaciones han sido mucho más varias, y, para recordar algunas, van de 
“minificción”, “microcuento”, “relato hiperbreve”, “cuento mínimo”, “cuento en 
miniatura” a las más fantasiosas “varia invención”, “relatillo”, “nanocuento” o 
“literatura cuántica”. Por fin, en España se ha impuesto “microrrelato”, mientras que en 
                                                          
1 David Lagmanovich, El microrrelato, teoría e historia. Menoscuarto. Palencia, 2006. 
2 Fernando Valls, Soplando vidrio y otros estudios sobre el microrrelato español. Páginas de Espuma, 
Madrid, 2008. 
3 Irene Andres-Suárez, El microrrelato español. Una estética de la elipsis. Menoscuarto. Palencia, 2010. 
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Hispanoamérica se alternan como sinónimos aunque no lo sean, de manera estricta- 
“microrrelato” y “minificción”.4  
 
1.2 Definición del microrrelato 
Según Valls, el microrrelato es un género independiente, además de ser un 
género narrativo breve. Su principal rasgo definitorio es que cuenta una historia que se 
caracteriza por la concisión, la utilización de la elipsis, el dinamismo, la sugerencia y la 
precisión del lenguaje; recursos, estos, que se aplican a una “trama paradójica y 
sorprendente”5, y que concurren a crear un contexto de ambigüedad. Se presenta, 
además, como experimentación y se vale de la intertextualidad y de la reescritura, 
características fundamentales en las que profundizaré en los párrafos siguientes. Por una 
parte, el texto se centra en el desarrollo de una acción, así que, por su brevedad, suele 
carecer de descripciones. Por otra, los personajes normalmente son escasos y se 
caracterizan por pocos detalles que resultan fundamentales para la narración. A menudo 
el microrrelato se carga de humor y se expresa sirviéndose frecuentemente de la parodia 
y de la sátira. 
 Desde el punto de vista estructural, el microrrelato empieza in medias res y el 
desenlace puede ser “abierto o cerrado, de confirmación o sorpresivo (de 
revelación)”6.  Es notable el papel que desempeña el título en el microrrelato; mientras 
en los otros géneros normalmente tiene un valor neutral y no parece funcional al 
desarrollo del texto, en el microrrelato el título asume frecuentemente un papel de 
protagonista que analizaré a continuación. En conclusión, el microrrelato tiene un 
elevado nivel de densidad e intensidad y “gran parte del tejido narrativo debe 
permanecer elíptico o sobreentendido”7,  ya que todo el contenido narrado se condensa 
en el espacio breve de pocas líneas, o no mucho más de una página. 
 
 
                                                          
4 Cf. Irene Andres-Suárez, op. cit. 
5 Fernando Valls, op. cit., p. 20. 
6 Ibid, p.22. 
7 Ibid, p.20. 
 19 
 
1.3 Análisis de los rasgos distintivos 
Analizaremos, en este apartado, sus principales rasgos distintivos y veremos 
cómo se relacionan entre sí. El rasgo predominante e imprescindible es la narratividad. 
Para empezar, recordamos aquí los cinco factores estructurales de la narración 
clasificados por Domingo Ródenas de Moya y mencionados por Irene Andres-Suárez, 
que son: (1) la temporalidad; (2) la unidad temática; (3) un cambio de estado; (4) unidad 
de acción para crear un proceso coherente; (5) la causalidad para que el lector 
reconstruya nexos causales.8 En particular, para que un texto se pueda considerar 
microrrelato, tiene que satisfacer el requisito del cambio de estado. O sea, desde el 
punto de vista estructural, en primer lugar tiene que presentar una situación inicial que, 
a veces, se puede dar también como sobreentendida; a continuación, se añade a la 
narración algo que altera o modifica esta situación inicial y que lleva a un desenlace que 
puede ser abierto o cerrado. En el primer caso, el lector debe completar la historia; en el 
segundo, el final puede volver a la situación inicial o concluirse de manera sorpresiva o 
paradójica, alejándose definitivamente del contexto de partida9.  
Parece claro que, como este tipo de narración ocupa un espacio concreto muy 
reducido, el texto se presenta muy condensado. Por consiguiente, para obtener este 
resultado, el escritor necesita adoptar dos estrategias que frecuentemente aparecen 
juntos y que están relacionados: la brevedad y la concisión. Es cierto que la brevedad, 
como sostiene Lagmanovich, fue la primera característica que llamó la atención cuando 
el empleo de este tipo de textos narrativos breves empezó a difundirse. Y, en efecto, 
solo echándole un vistazo, se nota de inmediato que el microrrelato se presenta en una 
forma breve y debe leerse de un tirón. A pesar de este rasgo tan evidente, no hay una 
definición unánime del concepto de brevedad. Por lo que se refiere al microrrelato, se 
estima que su longitud puede variar entre unas pocas palabras o líneas y algo más de 
una página, aunque no se pueda definir una cantidad con precisión matemática. Dicho 
esto, la brevedad lleva a importantes consecuencias en la narración de la historia como, 
según afirma Andres-Suárez, comporta “menos extensión, más concentración e 
                                                          
8 Cf. Domingo Ródenas de Moya, “El microrrelato en la éstetica de la brevedad del Arte Nuevo”, en I. 
Andres-Suárez y A. Rivas, op. cit., p. 56. 
9 David Lagmanovich, op. cit., p. 20. 
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intensidad”, además de “tensión interna y [...] máxima elisión”.10 Claro que estas 
condiciones tienen consecuencias no solo a nivel formal, sino también de contenido, 
porque obligan al autor a elegir qué contar y cómo contar los contenidos narrativos.  
Una de las consecuencias de la brevedad, que se convierte en una característica 
evidente y típica del microrrelato, es la elipsis. Según la definición del DRAE, la elipsis 
es “en narratología, omisión, en la secuencia del discurso narrativo, de segmentos de la 
historia que se narra.”11 Es, por tanto, una figura retórica que quita al texto algunas 
informaciones que se dan por sobreentendidas y que se van a reconstruir a través del 
contexto. De esta manera, la elipsis genera una especie de tensión en la narración entre 
lo dicho y lo no dicho, en la que ambos tienen la misma importancia. Dicha tensión 
supone una planificación perfecta por parte del escritor de lo que se dice explícitamente 
y de lo que se sobreentiende o a lo que solo se alude y comporta un papel activo del 
lector, que va reconstruir lo no dicho, apelándose a sus propios conocimientos y a los 
elementos presentes en el contexto narrativo. 
El segundo rasgo que suele acompañar al de la brevedad es la concisión. Con 
concisión se entiende astringencia lingüística y es aquel recurso formal del microrrelato 
que supone un lenguaje “esencialmente connotativo”, que tiende a “evocar mucho más 
de lo que  expresa”12. La concisión supone el uso de las palabras estrictamente 
necesarias, no deja espacio a la redundancia y así contribuye a la creación de un texto 
que tiende a la perfección. Pero, en suma, la brevedad es producto de la concisión.  
Las características analizadas hasta ahora influyen en la presencia de otro rasgo 
distintivo de este género: la intertextualidad. Con este concepto entendemos los tipos de 
relaciones que un texto mantiene con otros; Andres-Suárez distingue dos tipos de 
intertextualidad: por una parte la temática, que supone una reelaboración o una 
reescritura de temas ya presentes en el patrimonio literario pasado (sean mitos, 
leyendas, fábulas, personajes, topoi, etc.); por otra, la formal, con la que se entiende una 
recuperación y reutilización de formas narrativas breves de la tradición (como por 
ejemplo la parábola, la leyenda, el género epistolar, etc.). A continuación, la autora 
atribuye a la intertextualidad tres funciones principales: (1) recuperar motivos de la 
                                                          
10 Irene Andres-Suárez, op. cit.,. p. 50. 
11 DRAE, vid. ‘elipsis’. 
12 Irene Andres-Suárez, op .cit., pp. 57-58. 
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tradición canónica, reelaborarlos y proponerlos bajo una nueva forma para que susciten 
el interés y la reflexión del lector; (2) establecer cierta relación con dicha tradición; y 
(3) contribuir a la creación de una forma literaria que se basa en la brevedad y la 
concisión.13 
En suma, la intertextualidad es fundamental en muchos casos, en cuanto permite 
al escritor llegar a un alto nivel de concisión. En efecto, el microrrelatista que se sirve 
de esta técnica puede reducir al mínimo lo que se dice explícitamente e incrementar lo 
no dicho. A estas omisiones solo se alude a través de inferencias, dado que el lector ya 
sabe de qué se está hablando, es decir que, de alguna manera, ya conoce la trama de la 
historia, o los personajes y sus características, etc. Por este motivo, Andres- Suárez 
inserta la intertextualidad entre las estrategias que el escritor utiliza para reducir el 
microrrelato a su mínima expresión. 
 
1.4 Rasgos formales: el título, el inicio y el final 
Ahora me parece necesario hablar de algunos rasgos formales peculiares que 
encontramos en la composición del microrrelato. En primer lugar, el papel del título; y 
en segundo, las características que tienen el inicio y el final. Como ya se ha apuntado, el 
título, en este género, a diferencia de lo que ocurre en los otros, desempeña un papel 
relevante y contribuye al significado y al sentido general del texto. La primera función 
del título es la de orientar la lectura, “haciéndole tomar un camino determinado y no 
otro y subrayando aquellos elementos significativos del texto que conviene tener en 
cuenta”.14 
A parte de la función descrita en líneas generales que comparten los títulos de 
los microrrelatos, estos se presentan de diferentes maneras, pues encontramos títulos 
que son explícitos y pueden aún anticipar de qué va a tratar el texto, u otros muy 
implícitos, vagos o generales que solo aluden al argumento. Hay algunos breves, 
mientras que otros son aún más extensos que el texto mismo; hay títulos que funcionan 
como adelanto del argumento tratado en la historia y que nunca se va a mencionar 
                                                          
13Cf. Irene Andres-Súarez, op. cit. 
14 David Lagmanovich, op. cit., p. 110. 
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explícitamente en el texto; mientras que otros ofrecen la solución a un problema que se 
plantea en el texto y viceversa. A pesar de la manera en que se presenta, como afirma 
Valls, dada la extrema brevedad de la narración, el título adquiere un “protagonismo 
superior”15, es decir, tiene la función de generar significado y contribuye al sentido total 
de la composición. Por ello, se podría considerar como el inicio de la composición 
misma, que nos da la clave de lectura de todo el texto.  
Por lo que se refiere al verdadero inicio del microrrelato, suele empezar según la 
técnica del in medias res, o sea, con un inicio que, en realidad, no lo es. Es decir, que el 
autor no introduce la historia desde el comienzo, sino que empieza a narrar los hechos 
posteriores. El uso de este tipo de recurso se debe por una parte a la extrema brevedad 
que caracteriza este género y que, por eso, tiende a la concisión y a la narración de los 
hechos estrictamente necesarios; por otra, se puede explicar como una consecuencia de 
la intertextualidad que presume que el lector ya conozca el asunto que se va a tratar. En 
efecto, estos tres rasgos del microrrelato llevan a la elisión de partes innecesarias y, por 
supuesto, conocidas por el lector. 
El final, en cambio, puede tener dos soluciones: un final abierto o cerrado. Un 
final abierto, básicamente, se puede considerar, como nota Lagmanovich, simétrico al 
inicio in medias res;16 no se vale de una resolución de la historia, sino que deja al lector 
que la interprete y la desarrolle como crea. En cambio, un final cerrado a su vez puede 
ser de dos tipos: coherente con el resto del texto, como confirmación de lo dicho antes, 
o, por el contrario, puede ser un final de ruptura, paradójico, con respecto al texto 
anterior. En este caso, frecuentemente rompe con las expectativas del lector y concluye 
del todo incoherentemente frente al desarrollo de la historia. 
 
1.5 Tipos fundamentales de microrrelatos 
En la clasificación de los tipos fundamentales de microrrelato hay varios rasgos 
que deben tenerse en consideración. Así, por ejemplo, Andres-Suárez propone una 
división basada en las estrategias para reducir el texto a su mínima expresión. En este 
                                                          
15 Fernando Valls, op. cit., p. 21. 
16 Cf. David Lagmanovich, op. cit., p. 47. 
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contexto la autora habla de predominio, en el mundo hispánico, de microrrelatos 
intertextuales, fantásticos y humorísticos.17 Como de la intertextualidad ya he hablado 
precedentemente, no voy a detenerme demasiado con los microrrelatos intertextuales; 
en este grupo se incluirían los que reutilizan tramas, motivos, personajes o, en general, 
se refieren a un patrimonio literario preexistente que el autor recoge y reelabora. 
Los microrrelatos fantásticos se han difundido mucho por la naturaleza misma 
de lo fantástico. Primero, es verdad que este motivo favorece cierta ambigüedad que 
desestabiliza nuestra realidad y las certezas de lo cotidiano; además, lo fantástico 
permite llegar más allá de lo racional, llevando al lector a otra dimensión y estimulando 
su reflexión. Segundo, se presta a la omisión, o sea, a la elipsis, rasgo tan típico de este 
género como de la literatura fantástica. Dicha peculiaridad que tienen en común explica 
por qué razón lo fantástico está muy presente en los microrrelatos, pues implica una 
interpretación por parte del lector de las ambigüedades y de lo que se omite y que se 
deja a la imaginación. 
El tercer tipo, el humorístico, se basa en el uso del humor como  modalidad de 
expresión que favorece una visión crítica de la realidad alejándose de ella. Se sabe que 
el humor siempre ha existido y es parte intrínseca de la naturaleza humana. Sin 
embargo, el humor, como lo entendemos en el microrrelato, deriva del desarrollo que lo 
ha afectado en la época de las vanguardias, con la producción del ‘humor negro’ y del 
‘absurdo’.18 Esta tipología particular se caracteriza por distorsionar y alterar la realidad, 
por la ruptura de la lógica, además de hacer la parodia y banalizar a los modelos de la 
tradición. Es precisamente por dichas propiedades por lo que esta modalidad de 
expresión se presta al género del microrrelato y así se presenta en los textos. Por 
añadidura, se observa que frecuentemente los autores lo utilizan en el desenlace de la 
composición para descargar la tensión que se ha ido creando a lo largo del texto, 
banalizando todo lo dicho antes, rompiendo con la lógica y las expectativas de los 
lectores y reproduciendo una situación a menudo paradójica. 
Como conclusión de esta posible clasificación planteada por Irene Andres-
Suárez, hay que decir que su propuesta se basa principalmente en los recursos literarios 
                                                          
17 Cf. Irene Andres-Suárez, op .cit., pp. 79-120. 
18 Cf. Irene Andres-Suárez, op. cit., p. 120. 
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y modalidades de expresión que se prestan a este género. Sin embargo, es evidente que 
los límites entre estos tipos no sean netamente definidos, como en un solo microrrelato 
podemos encontrar aún todas las características mencionadas. 
En cambio, Lagmanovich presenta una clasificación que tiene en cuenta criterios 
completamente diferentes en cuanto no considera categorías tan amplías que tienen 
como punto de partida los motivos temáticos y las técnicas de expresión que 
contribuyen y determinan concisión y brevedad. El profesor, por el contrario, intenta 
encontrar criterios, como él mismo explica, que contesten a la pregunta “¿qué clase de 
objeto literario es este microrrelato?” y “¿qué procedimientos ha usado el autor en su 
construcción?”19 Es verdad que su clasificación me ha resultado más útil en mi trabajo 
con referencia a la organización de los microrrelatos de tema clásico, así que propondré 
su análisis en el capítulo siguiente. 
 
1.6 El papel del lector 
A partir de las líneas generales que hemos dado sobre el microrrelato, se puede 
notar como este género implica un papel del lector peculiar y diferente que en otros. El 
microrrelato, en efecto, presupone cierta participación por parte del lector, confiriéndole 
un papel activo y determinando, de esta manera, una relación directa entre escritor, texto 
y lector. Es conveniente explicar la función del lector a partir de una afirmación de 
Valls: “En suma, el microrrelato, como pocos géneros, suele ser una obra abierta que 
exige un lector activo, un lector cómplice que conozca la historia literaria y esté más o 
menos al tanto de los entresijos del lenguaje, de las leyes de la retórica y de los hitos de 
la cultura universal.”20 Entonces, en primer lugar debe tener sentido del humor para 
descifrar e interpretar la crítica mordaz que hace a menudo el escritor; para entender, 
además, en qué sentido altera la realidad y con qué propósito hace, por ejemplo, una 
parodia, o utiliza la sátira. A continuación, el microrrelato necesita un lector culto, que 
reconozca las referencias intertextuales a otros autores, historias anteriores, personajes 
históricos o ficticios. Debe también conocer la retórica para comprender cómo utiliza el 
lenguaje el escritor, para interpretar las elipsis, para colmar las carencias de 
                                                          
19 David Lagmanovich, op. cit., p. 126. 
20 Fernando Valls, op. cit., p. 34. 
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informaciones generadas por lo no dicho, que está tan presente en las composiciones 
como lo dicho. El lector es llamado también a terminar la obra del autor, por ejemplo en 
los finales abiertos, en los que se deja a su imaginación la conclusión de la historia.  
En suma, el lector ejerce una doble función activa: por una parte porque 
interpreta la modalidad de escritura del autor, frecuentemente refinada por contenido y 
estilo; por otra parte, participa él mismo completando la obra que se le propone. Por 
ello, Andres-Suárez subraya que el microrrelato “exige [...] la participación de un lector 
activo, culto y perspicaz dispuesto a colmar los vacíos de información y a convertirse en 
coautor del texto”.21 
 
1.7 Géneros afines 
Cuando se trata de definir si un determinado texto es un microrrelato, hay que 
tener en cuenta, además de las características propias que definen este género, de los 
rasgos que, en cambio, comparte con otros géneros y en qué se diferencia. 
Es oportuno recordar ahora que las propiedades imprescindibles del microrrelato, para 
identificarlo como tal, son la brevedad, la concisión y su condición ficcional que supone 
la narratividad. Dicho esto, el rasgo que más crea confusión en la distinción entre 
géneros es la brevedad. Propondré, a continuación, un excursus sobre los géneros afines 
al microrrelato y, en parte, utilizaré como guía para la individuación de ellos el elenco 
que propone Lagmanovich22: 
1. El cuento: por sus características fundamentales (narratividad y brevedad) se 
acerca mucho al microrrelato, que, muchas veces, se ha considerado su 
subgénero. Es verdad que formalmente las propiedades parece que son las 
mismas, pero se desarrollan de manera diferente en los dos géneros. El 
microrrelato se presenta como más breve que el cuento que, en cambio, ocupa el 
espacio de algunas páginas. Dada la menor extensión del microrrelato, la acción 
y la narración de la historia son más intensas y condensadas, y así se genera una 
                                                          
21 Irene Andres-Suárez, op. cit., p. 50. 
22 Cf. David Lagmanoich, op. cit., pp. 85-102. 
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impresión de mayor dinamismo. La estructura argumental está más desarrollada 
en el cuento y no hay una presencia tan asidua de la elipsis. 
2. El aforismo: es una máxima o sentencia que se propone como pauta23. Tiene 
carácter de brevedad pero no de narratividad, no cuenta una historia, así que, en 
general, se acerca más a la poesía que al microrrelato. 
3. El poema en prosa: los poemas en prosa pueden ser largos como también breves; 
en el segundo caso, se podrían asimilar a la minificción pero, a diferencia de los 
microrrelatos, aunque haya ficción, frecuentemente carecen de dinamismo en la 
acción, y de narratividad a favor, en cambio, de la descripción. 
4.  Los géneros periodísticos: son generalmente breves como lo impone el espacio 
disponible en el periódico. Se sitúan en el polo opuesto de los poemas en prosa: 
tienen carácter  de narratividad pero no de ficcionalidad. 
5. La fábula: como se deduce del análisis de Lagmanovich, la fábula puede ser en 
prosa como también en versos; no tiene reglas sobre su extensión y tiene 
moraleja y fines didascálicos de ejemplo, carácter que normalmente no se 
presenta en el microrrelato.24 
6. La anécdota: presenta el relato de un hecho curioso, normalmente real, que se 
propone como ejemplo. Se caracteriza por su brevedad pero no es ficcional, 
aunque algunas anécdotas puedan comprender elementos ficticios. 
7. La poesía: lo que aleja principalmente la poesía del microrrelato, además de ser 
escrita en prosa, es la narratividad, característica propia del microrrelato pero no 
de la poesía. 
En conclusión, he propuesto esta lista de géneros porque, para comprender qué 
es el microrrelato y cuáles son sus características peculiares, me parece ventajoso tener 
en cuenta el panorama de los géneros cercanos. De esta manera, podemos disfrutar de 
una visión más amplia de la cuestión que nos permite  reconocer el microrrelato a partir 
de las diferencias con los otros géneros que más pueden crear confusión por compartir 
algunos de sus rasgos definitorios. 
 
                                                          
23 Cf. DRAE, vid. ‘aforismo’. 
24 Cf. David Lagmanovich, op. cit., pp. 97-98. 
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1.8 Origen del microrrelato: contexto histórico y autores 
Para introducir este párrafo es necesario hacer una premisa: como afirma Valls, 
el microrrelato es un género independiente pero “en busca de su propia tradición”25 y, 
por eso, la reconstrucción de su historia es todavía una cuestión pendiente. El contexto 
histórico en que se desarrolla el microrrelato es la época de la difusión de las 
vanguardias, un periodo de experimentación e innovación que ha llegado hasta hoy y 
que se ha caracterizado por el progresivo desarrollo de las tecnologías modernas 
implicando nuevas modalidades de difusión y de recepción. 
Las raíces del microrrelato yacen ya en la época del Modernismo, periodo en 
que los intelectuales se dedican a la depuración formal y conceptual; a tal propósito, se 
considera Rubén Darío - el representante más destacado de este movimiento- como el 
escritor que ha influido profundamente en los escritores que después se dedicaron al 
microrrelato. Entre ellos, tiene particular importancia Juan Ramón Jiménez, precursor 
del género, fundamental por su valoración de los géneros híbridos. Se observa, además, 
que  algunas de sus composiciones se pueden leer ahora como microrrelatos por sus 
brevedad y narratividad.26 
A continuación, en el periodo de las vanguardias históricas se asiste al desarrollo 
de un movimiento de ruptura con respecto a la tradición. En efecto, no se aspira a 
representar la realidad desde un punto de vista realista, sino los intelectuales quieren ir 
más allá de lo que perciben concretamente, proponiendo nuevas perspectivas e 
interpretaciones aun por medio de la manipulación del lenguaje. Por consiguiente, se 
favorece una “renovación formal, técnica y temática”27, así que los escritores dirigieron 
su atención a la creación de nuevas formas literarias que serán caracterizadas por la 
brevedad. Exponente de esta corriente es otro iniciador del microrrelato, Ramón Gómez 
de la Serna, inventor de la greguería y cultivador de la escritura fragmentaria. 
Claramente, en aquel momento histórico, los escritores empezaban a utilizar lo que hoy 
llamamos microrrelato pero no de manera consciente, o sea experimentaban nuevas 
formas literarias, nuevos géneros híbridos, se acercaban a la minificción, pero el 
microrrelato como lo conocemos hoy todavía no se había formado, aunque empezaba a 
                                                          
25 Fernando Valls, op. cit., p. 23. 
26 Cf. Irene Andres-Suárez, op. cit. 
27 Irene Andres-Suárez, op. cit., p. 39. 
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tomar forma. En este arco temporal, las primeras formas de  microrrelatos aparecen 
publicadas en periódicos y revistas o también en libros pero siempre junto a 
composiciones de otros géneros como, por ejemplo, cuentos. Solo en los últimos años 
se han desarrollado estudios específicos sobre el microrrelato que han llevado a la 
publicación de libros de microrrelatos independientes y antologías, despertando mayor 
interés en este género28. 
 Es verdad que su difusión ha afectado principalmente y casi solo al mundo 
hispánico (y en menor medida el anglosajón). Este fenómeno se puede explicar en parte 
porque en el panorama hispánico nunca se ha perdido el interés en el cuento literario 
(género tan cercano al microrrelato) y en parte por el impulso de la industria editorial, 
junto con el trabajo de crítica y clasificación propio de los ambientes universitarios.29 
Los primeros autores que cultivan con conciencia y asiduidad este género son 
los que se consideran como clásicos, o sea, representativos del microrrelato, además de 
ser modelos para los microrrelatistas de las épocas siguientes. Entre ellos es necesario 
nombrar a Jorge Luis Borges, Julio Cortázar, Juan José Arreola, Augusto Monterroso y 
Marco Denevi. Lagmanovich evidencia como los escritores mencionados aquí arriba 
han contribuido al reconocimiento del microrrelato como género independiente con 
características propias; en particular, Arreola, Borges y Cortázar, como ya eran 
considerados escritores prestigiosos, han dado un fuerte impulso a la difusión del 
género. Otros escritores relevantes del siglo XX que es inevitable nombrar por lo que 
han aportado al género son Ana María Matute, Max Aub, Enrique Anderson Imbert e 
Ignacio Aldecoa. 
 
 
1.9 Conclusiones 
En este capítulo he intentado dar una idea de qué es el microrrelato exponiendo, 
aunque brevemente, las cuestiones principales. El objetivo es ofrecer una visión general, 
aún sin detenerse demasiado en los detalles, que tenga en cuenta no solo la esencia del 
                                                          
28 Cf. Fernando Valls, op. cit. 
29 Cf. David Lagmanovich, op. cit.  
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género. En efecto, creo que sea importante considerar todos los aspectos que lo rodean, 
desde el contexto histórico hasta los géneros cercanos.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 30 
 
 
  
 31 
 
CAPÍTULO 2 
LA INFLUENCIA DE LA TRADICIÓN CLÁSICA EN LA 
LITERATURA OCCIDENTAL  
 
Mi trabajo se basa en la recuperación de los temas y los autores de la tradición 
clásica griega y latina en el microrrelato. Sin embargo, para explicar la presencia de la 
clasicidad en este género relativamente reciente, creo que no se pueda prescindir de la 
tradición literaria que hay detrás y que siempre, a lo largo de la historia, ha utilizado 
(aunque de manera diferente) y ha sido influida por los autores de la antigüedad clásica 
y su patrimonio literario. El académico clasicista Highet, que ha dedicado mucho a este 
asunto, en su The Classical Tradition- Greek and Roman influences on Western 
Literature, recuerda, desde el comienzo de su investigación, que el mundo en que 
vivimos es una continuación del mundo griego y romano en varios aspectos, en 
particular en nuestro pensamiento intelectual y espiritual30. Por ello intentaré dar una 
idea de cómo se ha desarrollado la recuperación de la tradición clásica en la literatura 
hasta hoy, basándome sobre todo en los estudios de tres grandes autores (además de 
otros que se han dedicado específicamente a este asunto): el ya mencionado Gilbert 
Highet, Ernst Robert Curtius y María Rosa Lida de Malkiel. Por lo que se refiere a los 
ejemplos, me centraré principalmente en los que pertenecen a la literatura española, 
concretamente a partir de los que Max Aub incluye en su Manual de Historia de la 
literatura española31, para el periodo anterior a la clasificación del microrrelato como 
género. Para los ejemplos que se refieren al microrrelato utilizaré los textos primarios de 
mi corpus, Después de Troya32, El jardín de las delicias33 y Falsificaciones34; a 
                                                          
30 Cf. Gilbert Highet, The Classical Tradition. Greek and Roman Influences on Western Literature. 
Oxford Univeresity Press, 1967.  
31 Max Aub, Manual de Historia de la literatura española. Laterza, Bari, 1972. 
32 Antonio Serrano Cueto, ed., Después de Troya. Microrrelatos hispánicos de tradición clásica. 
Menoscuarto. Palencia, 2015. 
33 Marco Denevi, El jardín de las delicias. Mitos eróticos. Thule, Barcelona, 2005. 
34 Marco Denevi, Falsificaciones. Thule, Barcelona, 2006. 
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continuación, explicaré también con qué modalidad y criterios los voy a clasificar en el 
capítulo siguiente. 
 
2.1 Diferente época, diferente modelo 
En general, la recuperación de los modelos clásicos  ha sido constante a lo largo 
de la historia y ha sido aplicada a todos los géneros literarios. Autores clásicos 
consagrados como Homero, Virgilio, Horacio, Séneca, Aristóteles y temas que 
pertenecen al ciclo homérico, a la mitología latina y sobre todo griega, a la fábula, como 
también a la historia y a la filosofía, se han tenido siempre en consideración y se han 
reutilizado con frecuencia y constancia, si bien de diferente manera. Con “de diferente 
manera” quiero decir que, en cada época y dentro de los muchos movimientos literarios 
que se han desarrollado desde la Edad Media hasta hoy, los autores no se han inspirado 
siempre en los mismos modelos, sino que les han atribuido un diferente grado de 
importancia y los han elegido para satisfacer las necesidades de la época buscando y 
encontrando correspondencias con determinados valores o ejemplos de la antigüedad. 
De hecho, como bien explica Serrano Cueto en su introducción “El Legado de Grecia y 
Roma” en Después de Troya, gracias a un proceso de “remitificación”, cada momento 
histórico ha convertido el patrimonio literario grecolatino adaptándolo a sus necesidades 
y rasgos culturales35. De la misma manera, también Rosa Romojaro subraya como 
La mitología clásica, pues, como parte de la temática heredada de la tradición antigua, se inscribe 
en el legado cultural de Occidente como una constante de contenido que, desde la Edad Media, 
permanece vigente hasta nuestros días. Corresponderá al crítico y al antropólogo abordar el 
problema de su significación y valor a través de las distintas épocas36.  
 
2.2 Desde la Edad Media hasta hoy 
Para empezar, me parece oportuno recordar brevemente que, después de la caída 
del Imperio romano de Occidente, la civilización grecorromana sobrevivió 
                                                          
35 Cf. Antonio Serrano Cueto, op.cit., p. 15. 
36 Rosa Romojaro, Las funciones del mito clásico en el Siglo de Oro: Garcilaso, Góngora, Lope de Vega, 
Quevedo. Anthropos. Barcelona, 1998, p. 11. 
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principalmente a través de la lengua. Sin embargo, como en la población iban 
formándose los dialectos romances, la lengua, en su forma, digamos, más original y 
menos corrompida por el habla vulgar del pueblo, se conservaba en particular en ámbito 
religioso. Por eso, el principal medio de transmisión de las obras clásicas, en aquella 
época, era la copia y eran los miembros del clero quienes copiaban y reproducían los 
ejemplares auténticos. Conviene distinguir, ahora, entre una tradición patrimonial 
predominante en la Edad Media y otra culta, consciente y voluntaria, predominante a 
partir del Renacimiento. Es verdad que la Edad Media se presenta como el resultado de 
una progresión espontánea y natural; eso porque se sitúa en el arco temporal que 
procede de la antigüedad clásica en todas sus fases, pero especialmente de la antigüedad 
tardía y cristiana. Lo más relevante es que, en cuanto prosecución natural de la época 
precedente, la utilización y la presencia de lo clásico ocurre de manera inconsciente y 
comporta deformación y erosión del legado antiguo. Es a partir de este momento cuando 
toma forma el diferente tratamiento del clasicismo en las diferentes épocas37. 
En general en la Edad Media se dedicaba especial atención a buscar el sentido 
místico que había detrás de la interpretación literaria y alegórica; por consiguiente, 
aunque la producción literaria recuperaba sobre todo los mitos clásicos, la civilización 
se centraba mucho en la religión, así que se intentaba reinterpretar los episodios clásicos 
en clave alegórica, dándoles un significado de matriz cristiana. De la misma manera, la 
corriente teológica y filosófica de la escolástica recogía parte de la filosofía grecolatina, 
sobre todo Aristóteles y Platón, para comprender la revelación religiosa del 
cristianismo. Por el contrario, la producción pagana era inferior a la religiosa y, sin 
embargo, se escribieron obras notables en el ámbito de la literatura épica y del romance 
cortés, que utilizaban la denominada matière de Rome de clara procedencia clásica.  Los 
temas derivaban de autores clásicos como Virgilio, Ovidio o Estacio y, a partir de sus 
obras, encontramos romances como el Roman de Thebes (de la Tebaida de Estacio) y el 
Roman d'Eneas (de la Eneida de Virgilio). En este último roman, por ejemplo, el autor 
anónimo elige para su obra los personajes y los lugares de la obra de Virgilio, pero los 
                                                          
37 Cf. V. Cristóbal López, “La tradición clásica en España. Mirada desde la Filología Clásica” Minerva: 
revista de filología clásica, 26 (2013), pp. 17-51. 
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inserta en el contexto caballeresco de la época, así que Eneas se describe como franc 
chevalier y Cartago como una ciudad típica de la Edad Media.38   
Luego, en el siglo XII aparecen las primeras polémicas o querellas entre 
antiguos y modernos, o sea, movimientos culturales que se basan en la diferencia entre 
pasado y presente y en la cuestión de los modelos. Como afirma Lopetegui Semperena 
en su ensayo publicado en  Antiguos y modernos- Presencias clásicas, de la antigüedad 
al siglo XXI por Muñoz García de Iturrospe, por primera vez en este periodo de la Edad 
Media se percibe como nunca el contraste que hay entre el presente ‘moderno’ y la 
antigüedad, principalmente porque surge la conciencia de modernidad y progreso39. 
Como sostiene Curtius, esta oposición entre los defensores de la tradición clásica y los 
de  la tradición moderna, deriva, en primer lugar, del ejemplo de la división de la Biblia 
entre Antiguo y Nuevo Testamentos y de allí se ha desarrollado la cuestión, aunque no 
siempre de carácter polémico. En la literatura en particular, los que estaban a favor de la 
valorización de los autores modernos en contraposición al canon de los auctores que se 
había impuesto, muestran la voluntad de proponer visiones nuevas y novedosas y casi se 
ponen como rivales de los modelos clásicos. Se invitan los poetas, por ejemplo, a no 
traducir de manera literaria a los auctores, sino a inspirarse en hechos reales, de lo 
cotidiano; los más tradicionalistas, en cambio, afirman que no se puede prescindir de 
una formación intelectual basada en el legado antiguo y las artes liberales a través de la 
interpretación de los modelos clásicos. 
En cambio, el Renacimiento representa una regresión voluntaria y consciente a 
lo clásico en cuanto se afirma la tendencia a recuperar el legado antiguo con propósitos 
reformadores. Highet subraya como, desde este periodo hacia adelante, la educación 
más alta consistía en el estudio de las lenguas y literaturas clásicas; además, durante este 
momento histórico y sobre todo en el Barroco se cultivó una concepción alegórica y 
simbólica del mito antiguo, en la que la influencia clásica llega a la literatura por medio 
de tres modalidades: traducción, imitación, emulación. Para dar algunos ejemplos que 
pertenezcan al contexto español, en el alto Renacimiento, Enrique de Villena tradujo 
                                                          
38 Cf. Furio Brugnolo- Roberta Capelli, Profilo delle letterature romanze medievali, Carocci editore, 
2011. 
39 Guadalupe Lopetegui Semperena, “Antiguos y modernos en el renacimiento cultural del s. XII” en 
Antiguos y modernos, Presencias clásicas, de la antigüedad al siglo XII, ed. de Mᵃ T. Muñoz García de 
Iturrospe,  Universidad del País Vasco, Abadiño, 2009, pp. 105-126. 
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partes de la Retórica de Cicerón y de la Eneida de Virgilio. Su obra más famosa, Los 
doce trabajos de Hércules, fue muy admirada por los eruditos y publicada ya dos veces 
antes de 1500. A continuación, en la primera mitad de 1400, los dos primeros 
representantes más relevantes del Renacimiento español fueron el Marqués de 
Santillana y Juan de Mena. El primero escribió obras alegóricas como Triunfete de 
amor, en el que se refiere al triunfo de los dioses Venus y Cupido. Por otra parte, Juan 
de Mena tradujo a Homero a partir de una versión latina de La Iliada conocida como 
Homero Romanzado y tenía gran fama por Las Trescientas o también denominada 
Laberinto de Fortuna, obras alegóricas que sobrentienden la evidente influencia de 
Lucano y Virgilio. En general, la épica pero también la poesía cristiana reutilizan 
diversos temas mitológicos, sobre todo los que pertenecen al mundo de lo sobrenatural. 
De hecho, las acciones de los héroes ‘modernos’ son constantemente comparadas con 
las de los héroes mitológicos y de las leyendas griegas y romanas, como por ejemplo en 
el poema épico italiano Orlando furioso de Ludovico Ariosto. 
Por lo que se refiere al Siglo de Oro, creo merezca la pena mencionar el estudio 
de Rosa Romojaro en Las funciones del mito clásico en el Siglo de Oro. La autora 
explica cómo, a partir del estudio de un corpus de textos pertenecientes al Siglo de Oro, 
derivan cinco funciones según los autores utilizan el mito en sus obras. Presento a 
continuación, de manera sintética,  la división que ella propone40: 
1. Función tópico-erudita, como nominación mitológica sustitutiva, perífrasis, 
alusión, mitologización (de la abstracción a la concreción mítica), actualización 
(de la concreción mítica a la ruptura contextual). 
2. Función comparativa, como similitud, metáfora o alegoría. 
3. Función ejemplificativa, por ejemplo estructuras emblemáticas (donde el mito 
funciona como apoyo doctrinal) o el mito como ‘aviso’. 
4. Función re-creativa o metamítica, en el sentido de re-creación estética e 
innovación mítico-literaria. 
5. Función burlesca, en la que el mito tiene función humorística, hay ironía, 
parodia y sátira. 
                                                          
40 Cf. Rosa Romojaro, op. cit., pp. 12-13. 
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Los cuatro autores en los que Romojaro centra su estudio son Garcilaso, 
Góngora, Lope de Vega y Quevedo. Garcilaso, arquetipo literario de la literatura 
reciente, es el que más se acerca al mito y, en general, todas las funciones (sobre todo 
las actualizaciones y las innovaciones narrativas), excepto la burlesca, se encuentran en 
sus obras, alternadas según el género. Así, por ejemplo, en la Égloga funde el mundo 
pastoril y mitológico y, por eso, las referencias al mito derivan del ámbito de la 
naturaleza, insertando figuras como la de Diana, las ninfas, etc. También en los otros 
tres están presentes todas las funciones y, por lo que se refiere a la burlesca, Lope es 
más bien representante del humor utilizado en el mito, Góngora de la parodia y 
Quevedo de la sátira. Para poner algunos ejemplos, en la apelación, Amor-Cupido es 
uno de los interlocutores míticos más frecuentes. Entre las mitologizaciones de 
abstracciones, las más recurrentes son el Amor, la Muerte, la Fortuna, el Tiempo, 
etcétera, sobre todo en la obra de Quevedo (Poemas metafísicos y Heráclito cristiano). 
Otro interesante ejemplo es el uso de los mitos de Hércules y Atlante en Lope de Vega, 
como los dos personajes mitológicos se utilizan como metáfora (en Rimas) de los 
monarcas de la casa de Austria haciendo alusión a su responsabilidad imperial. 
Luego, como afirma Romojaro, durante el siglo XVI “la tendencia hacia la 
moralización e interpretación cristiana se radicaliza”41. De hecho, como la difusión y la 
transmisión de la materia profana, incluida la mitológica, se había consolidado en la 
cultura Occidental, la Contrarreforma, no pudiendo eliminarla, la aprovecha para sus 
fines religiosos promoviendo la literatura del exemplum que ya se había difundido en la 
Edad Media. 
Al Renacimiento sigue la llegada del periodo del Neoclasicismo. Durante la 
difusión de este movimiento, abundaron las ediciones de varios auctores clásicos, así 
como unas traducciones que en España alcanzan su apogeo con el Salustio (La 
conjuración de Catilina y La guerra de Yugurta en traducción de Gabriel Antonio de 
Borbón, hijo de Carlos III, impreso en 1772) y, además, se seguía cultivando el género 
del epigrama latino42. Según Russell P. Sebold, el Neoclasicismo en España se 
caracteriza al mismo tiempo por una renovación de lo nacional y de de lo antiguo 
                                                          
41 Rosa Romojaro, op. cit., p. 112. 
42 Cf. Ángel Gómez Moreno, “Letras latinas, tradición clásica y cultura occidental”, eHumanista, vol.7 
(2006). pp. 37-54. 
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grecolatino. Por consiguiente, en el siglo XVIII  se consideran como modelos para la 
poesía de tipo grecolatino los poetas del siglo anterior como Garcilaso de la Vega; este 
fenómeno es testimoniado por la continua reimpresión, durante la época neoclásica, de 
los versos de aquellos poetas del siglo precedente que, a su vez, habían sido influidos 
por lo clásico. En este periodo, además, la lírica neoclásica es un género que recupera 
mucho la tradición antigua, sobre todo temas del hombre y de la naturaleza, además del 
pensamiento que recoge el naturalismo de Aristóteles. Entonces “se cultivan géneros 
poéticos antiguos, para cuya adaptación a la literatura española ya se habían formulado 
procedimientos durante el Renacimiento”43. 
Como afirma Díez del Corral, después de la decadencia del tratamiento literario 
de los mitos en la primera mitad del siglo XIX, en la segunda mitad surge una escuela 
literaria francesa que sostiene el retorno a la antigüedad: la escuela del Parnaso. Los 
intelectuales de este movimiento ven en la época clásica una utopía y se aprovechan de 
ella como un refugio donde poder librar la imaginación en contraposición con las 
sofocantes ciudades industriales en las que vivían44. Al final del siglo XIX, Highet nos 
hace notar como el conocimiento de los clásicos al mismo tiempo aumenta y disminuye. 
De hecho, por una parte aumenta en su intensión, es decir, que se profundiza lo que ya 
se sabía gracias al desarrollo del método científico; por otra, disminuye en su extensión, 
o sea, se introducen nuevas materias en la enseñanza y, además, una parte mayor de la 
población tenía acceso a la instrucción, así que la educación por excelencia no es la de 
los clásicos griegos y latinos. 
Con la reacción al romanticismo se asiste a una refundación de la literatura entre 
finales del XIX y 1920-30, en cuanto clasicismo significa vuelta al orden, privilegia 
reflexión y refinamiento. A tal propósito, Díez del Corral nos ofrece un excursus con 
varios ejemplos de la recuperación, o más bien reinterpretación, de los mitos clásicos en 
la primera mitad de los años noventa. En efecto, varios autores han introducido mitos, 
principalmente griegos, en sus obras y en todos los géneros. Representante fundamental 
de la crisis del pensamiento en el periodo del Modernismo, intelectual muy influyente y 
                                                          
43 Russell P. Sebold, Descubrimiento y fronteras del neoclasicismo español. Cátedra, Madrid,  1985. p. 
55. 
44 Cf. Luis Díez del Corral, La función del mito clásico en la literatura contemporánea. Gredos, Madrid, 
1974. 
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al mismo tiempo asiduo clasicista, es el simbolista francés Paul Valery. Según Valery la 
introducción del orden clásico constituye la base del origen de las artes en Occidente. 
Por ejemplo, una de sus obras,  La Jeune Parque, se caracteriza por un estilo clásico de 
la composición con continuas referencias a temas mitológicos. Recupera la tradición 
clásica no solo en la poesía, sino también en el teatro y como eje de su pensamiento 
filosófico. 
Es verdad que lo clásico ha influido no solo en los países romances sino también 
en los germánicos; uno de los máximos representantes de la tendencia clasicista 
anglosajona de esta época es el intelectual contemporáneo de Valery: T. S. Eliot. Para él  
lo clásico tiene un valor canónico, porque alimenta la tradición europea en general, 
aunque asuma diversas formas en la multitud de tradiciones nacionales. 
Consecuentemente, sostiene la fusión entre la poesía moderna y los modelos antiguos; 
en sus obras recoge el legado clásico y lo utiliza como contraste para describir la 
realidad a él contemporánea, método que adoptan también otros autores anglosajones 
contemporáneos como James Joyce en Ulises, que inserta la epopeya homérica en el 
contexto de la época, y Dedalus, descubriendo un “interés actualizable insospechado” 
en la clasicidad, según Díez del Corral45. 
En las épocas más recientes, el desarrollo más interesante de la influencia clásica 
en el pensamiento de la literatura moderna es, según Highet, la reinterpretación y la 
revitalización de los mitos griegos. Afirma que este proceso sigue paralelamente en dos 
sectores: por una parte el sector literario y principalmente dramático, donde se 
reinventan los mitos para contar nuevas historias; y por otra parte el sector filosófico 
psicológico (a partir de Freud). En estos dos sectores los mitos se aplican a los hechos, 
acontecimientos históricos y a la verdades filosóficas.46 
En el siglo XX, la época de las vanguardias europeas recoge el legado de la 
antigüedad clásica en varios ámbitos; la tradición grecorromana en este amplio arco 
geográfico y político comprende diversas realizaciones y reelaboraciones del material 
heredado de Grecia y Roma. En este periodo la recuperación de lo clásico tiene también 
finalidad política, casi ‘propagandística’ como en el caso de los regímenes fascista y 
                                                          
45 Luis Díez del Corral, op. cit., p. 29. 
46 Cf. Gilbert Highet, op. cit., p. 520. 
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nacionalsocialista. Sin embargo,  la arquitectura y las artes plásticas son protagonistas 
de la revitalización de la tradición clásica que vive el Occidente en las primeras décadas 
del siglo XX. España, en cambio, se encuentra más ajena a este tipo de movimiento 
europeo, aunque en parte acoja las influencias extranjeras. Especial importancia tienen 
las revistas como, entre muchas, Grecia y Vltra, desde que se desarrolla el primer 
movimiento español de vanguardia, el Ultraísmo. En las revistas, en las que se publica 
la poesía ultraísta española, se puede reconocer la marca del clasicismo grecolatino 
tanto en las composiciones como en la estructura formal de las revistas mismas. La 
revitalización del patrimonio de la antigüedad llega, como ya dicho antes, a las 
vanguardias a través del Siglo de Oro y, en menor medida, del Modernismo. Sin 
embargo, las modalidades de utilización son diferentes: las más frecuentes en el siglo 
XX son la cita, la reelaboración o la alusión. Típicas del periodo son las inserciones en 
las composiciones de los seres fantásticos de tradición clásica, como sirenas, ninfas, 
amazonas, centauros, faunos, sátiros, etc. De aquí deriva también la difusión de algunos 
topoi famosos hoy como el ‘carpe diem’ y tópicos de la épica como la petición de favor 
a las musas, la tradición bucólica y la poesía didáctica que se transmite a través de los 
géneros clásicos – por ejemplo la sátira, la fábula o la oda47. 
Para concluir, Lida de Malkiel intenta explicar en base a qué se recuperan 
algunos autores o asuntos más que otros en las diferentes épocas. Ella habla de “estado 
de ánimo” de una época y ofrece el ejemplo de la Revolución francesa, cuando “la 
Grecia y Roma de Plutarco, igualitarias, tiranicidas embriagan a Francia”48 y subraya 
como a su vez España cada vez que quiere estrechar vínculos con el pensamiento 
europeo, dirige su atención al mundo grecorromano y sobre todo griego. En conclusión, 
lo que la autora quiere demostrar y clarificar es que la manera de recuperación del 
mundo clásico griego y latino, como el resto de las manifestaciones culturales, están 
relacionados con los aspectos sociales y también políticos de cada momento histórico.  
Por lo que hemos visto hasta ahora, lo que más se recoge, se reutiliza y se adapta 
del legado clásico en todas las épocas, son los mitos griegos. A tal propósito, resulta 
                                                          
47 Cf. Andrés Ortega y Garrido, “Tradición clásica grecolatina, arte y poesia de vanguardia en España”, 
Espéculo. Revista de estudios literarios. 44 (2010). 
Link <http://ww.ucm.es/info/especulo/numero44/tradclas.html> 
48 María Rosa Lida de Malkiel, La tradición clásica en España. Ariel, Barcelona, 1975. p. 365. 
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relevante la observación de Díez del Corral. El autor se pregunta el porqué de la 
pervivencia del mito desde la antigüedad clásica hasta hoy y sostiene que las respuestas 
han de buscarse en la naturaleza misma del mito. El mito es algo concreto que  habla de 
cuestiones actuales pero, al mismo tiempo, propone un mundo ideal; sin embargo, “al 
mito le es extraña la distinción entre lo real y lo ideal”49. Por estas razones recrea un 
contexto en el que los seres humanos se identifican y siguen identificándose en todas las 
épocas desarrollándose también fuera de su marco histórico.  De la misma manera 
parece la consideración final de la obra de Highet. Se pregunta por qué, de todo el 
patrimonio clásico, recuperamos los mitos griegos. Su respuesta tiene en cuenta  todo el 
proceso de recuperación de los temas clásicos en el curso de la historia y se presenta 
como tan clara y evidente: “myths are permanent”50, es decir, tratan de problemas y 
grandes temas como amor, guerra, pecado, coraje, destino, que se perciben como 
actuales en todas las épocas.  
 
2.3 El legado clásico en el microrrelato 
Después de este excursus sobre la recuperación del tema clásico desde la Edad 
Media hasta las épocas más recientes, quería centrarme en la presencia de la antigüedad 
clásica en el género del microrrelato. Como explicado en el capítulo anterior, el 
microrrelato es un género narrativo muy nuevo que solo recientemente se ha codificado, 
teorizado y que solo a partir de las últimas décadas los autores que lo utilizan, lo eligen 
de manera, digamos, consciente. Por eso, los estudios sobre el tema  clásico aplicado a 
este género nuevo son bastante escasos. De todos modos, en esta segunda parte del 
capítulo dos, intentaré proponer mi clasificación de cómo se inserta el legado 
grecolatino en los microrrelatos. Está claro que los tipos de análisis que se pueden hacer 
son incalculables, las más típicas se podrían considerar las que dividen los textos según 
el tema y agrupan por ejemplo los textos sobre Ulises, sobre la guerra de Troya, etc; o 
según el tipo de legado, si el texto procede de la mitología griega o de la latina; o, 
también, según los auctores que se recuperan sean griegos o romanos; otras siguen el 
                                                          
49 Luis Díez del Corral, op. cit., p. 73. 
50 Gilbert Highet, op. cit., p. 540. 
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empleo de un topos a lo largo de los varios textos o se puede hacer referencia, como 
propone Rosa Romojaro, a la función de los mitos en las varias obras. 
 
2.3.1 Tipos de microrrelatos 
 En  mi trabajo propondré una clasificación que depende de cómo se ha recogido 
el tema clásico y con qué modalidad el autor lo inserta en el texto. Mis puntos de partida 
son dos; primero un análisis personal y deductivo, es decir que basándome en los 
microrrelatos que forman el corpus de mi trabajo (y que he tomado de Después de 
Troya, Falsificaciones y El jardín de las delicias), he notado cómo lo clásico se recoge 
y se inserta en la narración de manera diferente, o sea, con varios niveles de 
intertextualidad, según el matiz que el autor quiere conferir al texto, como explicaré 
mejor más adelante. El segundo punto de partida es la clasificación general (no solo de 
los con tema clásico) de los tipos de microrrelatos que hace David Lagmanovich en El 
microrrelato, teoría e historia. En su estudio Lagmanovich propone una clasificación de 
los microrrelatos en tipos fundamentales. En primer lugar creo que sea importante 
recordar lo que el autor entiende cuando habla de ‘tipos’; él mismo subraya la distinción 
fundamental que hay entre temas y tipos, donde el segundo término quiere indicar 
“actitudes que tienen que ver con el lenguaje y con la intencionalidad de la construcción 
narrativa”51. Lagmanovich divide los tipos de textos en:  
1. Reescritura y parodia  
2. La escritura emblemática  
3. La fábula y el bestiario  
4. El discurso sustituido  
5. El discurso mimético  
De estos modelos, tres en particular son más relevantes para el tipo de análisis 
que caracteriza este capítulo y son los primeros tres, en cuanto incluyen la recuperación 
del tema clásico. Por lo que se refiere a la reescritura, que presenta un claro ejemplo de 
intertextualidad, el autor afirma que ha sido un procedimiento muy utilizado a lo largo 
de los siglos XX y XXI, periodo en el que se recogen los textos y los mitos clásicos para 
                                                          
51 David Lagmanovich, El microrrelato, teoría e historia. Menoscuarto. Palencia, 2006. p. 138. 
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narrarlos de otra manera. La reescritura, además, puede ser o no paródica. Dentro del 
empleo de la parodia, se pueden distinguir parodias genéricas y parodias específicas. Lo 
que hace notar el autor es que el microrrelato se presta en particular al segundo tipo de 
parodia, o sea, la que se se aplica a un episodio aislado. “La verdad sobre Medusa 
Gorgona”52 de Marco Denevi, bien ejemplifica este proceso. Se cuenta el episodio del 
mito griego cuyos personajes son Perseo y Medusa y, sin embargo, Denevi modifica el 
mito, lo cuenta de otra manera y lo reescribe utilizando un tono humorístico en todo el 
texto. Así la reescritura y la parodia son dos modalidades que frecuentemente reutilizan 
los textos clásicos porque, para que la parodia sea eficaz, el lector tiene que conocer, al 
menos de manera general y superficial, el episodio parodiado. Por eso Lagmanovich 
define al microrrelatista como un “bricoleur que trabaja con fragmentos [...] con los 
cuales da testimonio de su propia visión de la realidad”53.  
El segundo tipo de microrrelato que nos interesa y que es cercano al tipo de la 
‘reescritura y parodia’ es la escritura emblemática. En este tipo de textos, algunas veces, 
se retoman los mitos, otras los autores crean sus propios mitos. Dentro de esta categoría 
se encuentran también los microrrelatos que reelaboran lo clásico en clave 
contemporánea. Un ejemplo de esta modalidad está representada por “Sísifo”54 de 
Andrés Neuman, en el que el autor ofrece una relectura del mito de Sísifo que se 
caracteriza por una visión más moderna; el autor plantea, de manera implícita, temas 
actuales y nos propone la filosofía de vida que abraza Sísifo y que, claramente, se aleja 
mucho de la visión original. El tercer tipo de microrrelato forma parte, según 
Lagmanovich, de la fábula y del bestiario. En el primer caso, los animales se portan 
como seres humanos, en el segundo se describen animales reales o fantásticos. A veces 
se recuperan fábulas y mitos antiguos, como ya estaban presentes en la antigüedad, por 
ejemplo, en las fábulas del poeta griego Esopo. “La esfinge de Tebas”55 de René Avilés 
Fabila ejemplifica esta tipología: describe a la Esfinge y narra el papel que tiene hoy en 
día de manera irónica. También “La zorra y las uvas”56 de Guillermo Cabrera Infante es 
un ejemplo de relectura que recoge claramente una fábula de Esopo; se nota aquí el uso 
                                                          
52 Cf. Marco Denevi, El jardín de las delicias, p. 35 
53 David Lagmanovich, op. cit., p. 129. 
54 Cfr. Andrés Neuman en Antonio Serrano Cueto, op. cit., p. 158. 
55 Cf. René Avilés Fabila en Antonio Serrano Cueto, op. cit., p. 181. 
56 Cf. Guillermo Cabrera Infante en Antonio Serrano Cueto, op. cit., p. 187. 
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de la ironía en la modificación de la moraleja final, pero la estructura y los personajes 
son los mismos del autor griego.  
 
 
2.3.2 La intertextualidad 
Ahora, antes de proponer mi idea de categorización de los microrrelatos para 
clasificar y dividir los que analizaré en el capítulo siguiente, debo introducir el que 
considero el elemento clave en la recuperación del legado clásico: la intertextualidad. 
Irene Andres-Suárez, en su análisis del género, considera la intertextualidad en su 
sentido más amplio, o sea, como “el conjunto de relaciones que un texto literario puede 
mantener con otros [...] a nivel temático [...] o a nivel formal”57. Con “nivel temático” se 
refiere no solo a la recuperación de motivos, personajes, etc., de los cánones literarios 
universales  sino que incluye también mitos e historias clásicas. Con “nivel formal”, en 
cambio, entiende la recuperación estructural de formas hiperbreves de la tradición, 
como por ejemplo fábulas, leyendas, etc. Además, evidencia que la intertextualidad 
tiene tres funciones principales: (1) la reelaboración novedosa de textos tradicionales; 
(2) la de establecer con estos textos una ‘relación dialógica’; (3) llegar a la máxima 
brevedad y concisión de los textos. En conclusión, la intertextualidad es un proceso que 
permite e induce al empleo de narraciones breves y a la contracción textual.  
Ahora, la intertextualidad se relaciona claramente con el uso de la tradición 
clásica en el microrrelato principalmente por una razón: como el lector ya conoce de 
qué se está hablando (el tema, los personajes, el contexto, un episodio o un mito), eso 
permite al autor  narrar en forma breve, exponiendo solo lo que es fundamental en una 
narración, que se compone principalmente de acción y que no necesita descripciones. 
 
 
 
                                                          
57 Irene Andres-Suárez, El microrrelato español, una estética de la elipsis. Menoscuarto, Palencia, 2010. 
p. 81. 
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2.3.3 Idea de clasificación de los microrrelatos 
Basándome en este concepto, he analizado mi corpus de microrrelatos según la 
modalidad de aplicación de la intertextualidad temática. De esta manera he dividido los 
textos en cuatro secciones. El primer grupo comprende los microrrelatos que recogen 
temas y mitos clásicos, pero sin modificarlos. Es decir, el autor reelabora un tema, o un 
episodio, dándonos su versión que claramente no es la original y, sin embargo, no la 
modifica, o sea, respeta la versión original, no cambia la historia, los hechos o los 
personajes. Así, por ejemplo, “Helena”58 de Alba Omil resume con extrema concisión la 
figura de Helena de Troya, pero se mantiene coherente al original, no modifica a la 
figura de la mujer que conocemos. Del mismo tipo es “El regreso del héroe”59 de la 
misma autora que, en tono, digamos, más lírico nos cuenta el episodio del encuentro 
entre Penélope y Ulises cuando él regresa de Troya. Se centra más en los sentimientos y 
la psicología de los personajes, pero no inserta datos o eventos que no pertenecen a La 
Odisea de Homero. 
La segunda sección, contiene los microrrelatos que representan falsificaciones. 
En este sentido, me refiero a los textos que recogen lo clásico y que, sin embargo, lo 
alteran completamente. En este caso el autor cuenta su historia de otra manera y no 
respeta la versión original, sino que la reelabora totalmente. Frecuentemente estos tipos 
de microrrelatos son parodias o están caracterizados por la introducción de elementos 
irónicos que hacen sonreír el lector y que, en muchos casos, rompen con sus 
expectativas. Las falsificaciones caracterizan muchos de los microrrelatos de Denevi, 
como por ejemplo, “Biografía secreta de Nerón”60, en el que se habla con ironía de 
varios emperadores romanos y, en particular, de Nerón. El autor quiere contarnos quién 
era “en realidad”, como escribe al final del texto, dándonos así su versión como si fuera 
la verdadera y creando una falsificación de la historia real del emperador romano, 
reduciendo todas las maldades que hizo simplemente a un defecto de vista y 
banalizando así a una de las figuras históricas importantes a través del filtro de la 
ironía. Otro ejemplo que me parece muy claro es “Ulises”61 de Ángel Olgoso que, de 
                                                          
58 Cf. Alba Omil en Antonio Serrano Cueto, op. cit., p. 37. 
59 Cf. Alba Omil en Antonio Serrano Cueto, op. cit., p. 70. 
60 Cf. M. Denevi, Falsificaciones, p. 31. 
61 Cf. Ángel Olgoso en Antonio Serrano Cueto, op. cit., p. 66. 
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hecho, cuenta una historia contrafactual, o sea, qué hubiera ocurrido si Ulises no 
hubiese regresado a Ítaca. Sostiene, a través de las palabras del héroe, que fue así en 
realidad, él no regresó, alterando completamente la versión original que conocemos de 
La Odisea de Homero.  
En el tercer grupo he incluido los microrrelatos que utilizan temas de 
procedencia clásica y que, sin embargo, se insertan en un contexto actual. Con ‘se 
insertan en un contexto actual’ me refiero a dos posibles opciones: los textos que se 
componen como una relectura en clave moderna de elementos clásicos y los que 
presentan un tema o un episodio clásico insertado en una narración enmarcada, donde el 
marco está representado por una situación actual. Un ejemplo del primer caso es “La 
barca de Caronte”62 de Juan Pedro Aparicio que se refiere totalmente a la actualidad y, 
sin embargo, entendemos por el título que el texto representa una relectura actualizada 
de la función de la barca de Caronte como si fuera un presagio de muerte y de allí todo 
el microrrelato adquiere sentido. En cambio, “Atlántida”63 de Manuel Moyano se puede 
incluir en el segundo tipo de microrrelato con contexto actual, o sea, se inserta el mito 
de la ciudad de Atlántida en un marco contemporáneo, como si fuera un sueño dentro de 
un episodio realista, además de humorístico. 
El último grupo es el de los microrrelatos mixtos, o sea, aquellos que se 
presentan como una mezcla de los grupos mencionados antes y, por eso, incluyen de 
manera más o menos evidente las características de todos los grupos precedentes. Así, 
“La vuelta a casa”64 de José María Merino representa claramente la relectura de un mito 
en un contexto actual; en este sentido, la leyenda del regreso a casa de Ulises después de 
la guerra de Troya se reinterpreta y se aplica a la situación de un hombre que trabaja en 
una empresa moderna. Sin embargo, el final altera la versión original del mito, en 
cuanto Ulises no mata a Penélope en la epopeya de Homero, mientras que, en el 
microrrelato de Merino, el protagonista dispara a su mujer. En cambio, “Orillas del 
Escamandro”65 de José Emilio Pacheco cuenta fielmente, aunque de manera 
                                                          
62 Cf. Juan Pedro Aparicio en Antonio Serrano Cueto, op. cit., p. 170. 
63 Cf. Manuel Moyano en Antonio Serrano Cueto, op. cit., p. 173. 
64 Cf. José María Merino en Antonio Serrano Cueto, op, cit., p. 68. 
65 Cf. José Emilio Pacheco en Antonio Serrano Cueto, op. cit., p. 44. 
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extremamente concisa, la guerra de Troya hasta el final, en el que niega todo lo dicho 
antes, produciendo así una falsificación del original. 
Es evidente que los límites de las secciones aquí propuestas no son absolutos ni 
demasiado definidos, como reflejan el resultado de mi propio análisis y mi 
interpretación subjetiva. Sin embargo, basándome en los estudios de autores como 
Andres-Suárez y Lagmanovich e intentando encontrar un criterio más o menos preciso 
para clasificar los textos de mi corpus, esta solución me ha parecido la más satisfactoria 
para mis fines. Concluyo este capítulo con una cita de Alejo Carpentier que Irene 
Andres-Suárez presenta en El microrrelato español, una estética de la elipsis y que creo 
sea totalmente pertinente y adecuada a mi trabajo, además de resumir en pocas líneas 
cuanto expuesto en este capítulo: “las obras clásicas perduran en el tiempo, no tanto por 
su calidad de monumentos estéticos, sino porque se abren a lecturas diferentes en cada 
época: dialogan con nuestra contemporaneidad”.66 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                          
66 Cf. Irene Andres-Suárez, op. cit., p. 80. 
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CAPÍTULO 3 
 
LOS MICRORRELATOS CON TEMA CLÁSICO 
 
Dedicaré este capítulo al análisis detallado de varios microrrelatos a partir de 
los textos primarios de mi corpus ya mencionados antes. El comentario de las varias 
composiciones verterá no solo en un análisis de tipo formal sino también en algunas 
consideraciones de tipo interpretativo. El objetivo es mostrar con qué modalidad se  
recupera y reelabora la herencia clásica en este género, concretamente profundizando 
las observaciones del último párrafo del capítulo anterior. Seguiré aquí el criterio de 
clasificación precedentemente propuesto. 
 
3.1 Microrrelatos que utilizan temas clásicos sin modificarlos 
Este párrafo recoge los microrrelatos que presentan una recuperación del 
legado clásico en los que, sin embargo, los autores no producen cambios sustanciales 
de la versión original.  
Un primer ejemplo es “Helena”67 de Alba Omil; la autora nos retrata en tres 
líneas una de las figuras más famosas de la mitología griega, Helena de Troya. Omil 
elige un personaje clásico muy conocido y analizado, y cuenta la historia de su vida a 
partir de leyendas y cuentos ya existentes. O sea, no modifica o altera lo que ya se 
sabía de Helena, sino que lo cuenta de otra forma. Con ‘otra forma’, se entiende que 
su manera de proponernos la figura de esta mujer se podría describir como 
hermética, que necesita algún grado de interpretación. Si leemos el texto desde un 
punto de vista superficial, o más bien literal, notamos que el nombre de la mujer se 
menciona solo una vez, en el título, y, además, no hay referencias explícitas a lugares 
o personajes que estén relacionados con Helena. Sin embargo, los episodios citados 
por el autor son de los más sobresalientes de la vida de la mujer, así que se podría 
                                                          
67 Cf. Alba Omil en Antonio Serrano Cueto, op. cit., p. 37. 
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deducir quién es la protagonista solo a partir del contexto. Por una parte, el comienzo 
hace referencia a la leyenda del nacimiento de Helena, un mito que tiene dos 
versiones: la primera cuenta que Zeus, metamorfoseado en un cisne, sedujo a Leda, 
esposa del rey de Esparta, y que ella, en seguida, puso dos huevos. La segunda narra 
que Helena nació de Némesis (la diosa de la venganza) y Zeus, transformados 
respectivamente en oca y cisne. El huevo que puso Némesis fue entregado a Leda 
después. Por otra parte, la conclusión alude a la guerra de Troya, entre aqueos y 
troyanos, narrada en la Ilíada, cuya causa fue el rapto de Helena por Paris, hijo del 
rey de Troya, con la ayuda de 
la diosa Afrodita.  
Leda y el cisne, mosaico de 
Palaepaphos (siglo III d.C.), 
Nicosia, Cyprus Museum. 
 
 
 
Por lo que se refiere a 
la interpretación más profunda 
del texto, lo que quiere 
subrayar Alba Omil es que en 
la figura de Helena se unen lo 
extraordinario, lo bueno y lo malo. La leyenda de su nacimiento nos hace pensar que 
no es una criatura totalmente humana, que tiene rasgos particulares que la distinguen 
de los otros seres humanos y ya eso es relevante para imaginar que su vida no será 
ordinaria. Las últimas dos frases, en realidad, representan la esencia de Helena, su 
extrema belleza, tan grande que esconde el mal, que tiene algo siniestro. La presencia 
del mal se percibe a partir del topos de los ojos como espejo del alma (“sus ojos 
claros”) porque su mirada deja ver que ella será la causa de una guerra de diez años, 
motivo de destrucción y de la muerte de muchos hombres. 
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De la misma autora y del mismo tipo es “El regreso del héroe”68; en este texto 
Alba Omil cuenta un episodio del mito de Ulises, concretamente su regreso a Ítaca y 
el encuentro con su mujer después de muchos años. El autor escoge diversos detalles 
de la leyenda clásica y los reutiliza en un contexto fiel al original dando, sin 
embrago, más espesor psicológico a los personajes. Este aspecto sentimental, por 
ejemplo, es muy evidente en la descripción de la emoción del héroe ante la idea del 
encuentro con Penélope. Por eso, el texto se parece más a una prosa lírica, en el que 
la mujer es casi divinizada y nunca se menciona con su nombre propio, sino con el 
apelativo de “reina”. De esta manera la mujer que se muestra con toda su 
imponencia, gracia y esplendor parece ser casi la protagonista de una lírica cortesana 
donde se presenta a Ulises esperándola con ansiedad, imaginándose ese momento 
como algo fascinante, misterioso y desconocido. La frase final está cargada de 
alusiones; por ejemplo, “inviolado lecho de olivo” se refiere a la famosa leyenda que 
cuenta que el lecho de la pareja fue grabado directamente en un árbol de olivo y con 
el adjetivo “inviolado” se recuerda que Penélope siempre ha esperado el regreso del 
marido, rechazando  a todos lo pretendientes que se proponían con insistencias. 
Concluye de manera muy poética expresando esta nueva felicidad que, sin embargo, 
casi con melancolía, los lleva a la normalidad “sin la magia de la novedad, de 
misterio...”. 
 
Siempre bajo la categoría de los microrrelatos que no presentan alteraciones 
de lo clásico me parece oportuno colocar “Sísifo”69 de Neuman. El texto se 
caracteriza por ser más bien lírico; no cuenta una historia basándose en hechos o 
acciones, sino que reflexiona sobre un episodio concreto del mito de Sísifo. La 
narración se desarrolla en primera persona, pero la voz narrante la conocemos solo 
por el título que nos da la clave de lectura. Sísifo, el narrador, reflexiona sobre el 
castigo que Hades le impuso de tener que llevar siempre una enorme piedra hasta la 
cima de una montaña y verla rodar abajo cada vez que alcanzaba la cima. El 
personaje narrador empieza la reflexión sobre su castigo ‘actualizando’, digamos, su 
punto de vista, o sea, nos da una visión muy actual y moderna de la cuestión, aunque 
                                                          
68 Cf. Alba Omil en Antonio Serrano Cueto, op. cit., p. 70. 
69 Cf. Adrés Neuman en Antonio Serrano Cueto, op. cit., p. 158. 
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sin alterar el mito original, a partir de la afirmación que suena paradójica “ya no 
estoy castigado”. De hecho, explica los pros de la repetición del mismo proceso cada 
día ofreciendo una nueva idea de la libertad. Esta rutina le hace sentir libre, sin 
responsabilidades y le ha permitido acostumbrarse, así que el castigo le parece un 
descanso. Casi ha desarrollado un sentimiento de afecto hacia la roca que debe 
transportar cada día y que describe personificándola (“ha quedado bien bonita”), 
como si fuera su fiel compañera de vida. Además se burla de los que piensan que la 
caída de la roca sea una decepción, añadiendo una explicación irónica (“a quienes 
ignoran la topografía de la zona”) de cómo, en realidad, en muchas ocasiones disfruta 
viendo rodar la roca. 
En conclusión, Neuman se basa en el mito original del castigo de Sísifo, pero 
da al personaje una dimensión psicológica muy actual haciéndolo reflexionar sobre 
conceptos fundamentales de nuestra sociedad, como la idea de libertad, trabajo y  
opinión ajena. 
 
Finalmente, “Mítica”70 de Juan García Armendáriz representa otro microrrelato 
de tema clásico coherente con la versión original del mito. El autor retoma un episodio 
del famoso mito de Dédalo e Ícaro aludiendo, en particular, a su final trágico. Según el 
mito clásico, Dédalo, aprisionado por Minos en el laberinto que él mismo había 
proyectado, construyó para sí mismo y su hijo Icaro alas con pluma y cera para huir de 
allí, recordando a Ícaro no volar demasiado cerca del sol. Sin embargo, el joven se 
olvidó de la advertencia del padre, así que, como voló demasiado alto, la cera de las alas 
se fundió y consecuentemente él cayó en el mar. En la narración de García Armendáriz 
nunca se menciona al nombre de Ícaro y ni siquiera a Dédalo, por eso nos demos cuenta 
de que el protagonista es el joven hijo solo en la frase final “sintió por sus brazos correr 
la cera derretida de sus alas”. Además, se sobreentiende que el lector sepa que se habla 
de Ícaro y no de su padre porque se presupone que conozca el desenlace del original, o 
sea, que Dédalo se salvó y llegó a las costas del sur de Italia. 
 
                                                          
70 Cf. Juan García Armendáriz en Antonio Serrano Cueto, op. cit., p. 145. 
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Dédalo e Ícaro, Antonio Canova (1779). Museo 
Correr, Venecia. 
 
 
 
Desde el punto de vista literal,  la 
primera parte del texto describe, casi en tono 
lírico, la visual y el paisaje que se le presenta 
desde la altura del cielo; el desenlace, en 
cambio, se inserta, digamos, ex abrupto. O 
sea, el lector se encuentra a enfrentarse con 
este final trágico inmediatamente después de 
la descripción precedente, aunque se aluda 
solamente a la muerte de Ícaro como obvia consecuencia del derretimiento de la cera. El 
autor se atiene a esta versión del mito (hay muchas sobre los dos personajes pero esta es 
la más difusa) y, aunque sea coherente con el original, pretende introducirnos a la 
perspectiva de Ícaro, de este joven que disfruta el panorama que se le presenta, como 
una visión pacífica que el vuelo le ofrece: la tierra le parece como un mapa, los hombres 
tan pequeños que le resultan insignificantes y que no merecen ser mirados, casi como si 
él se sintiera un dios. Es verdad que este microrrelato requiere una lectura atenta por un 
lector que ya conozca bien la historia porque, de hecho, no hay ninguna referencia 
explícita al mito, a excepción de la “cera derretida de sus alas” que nos da la clave de 
lectura y que es la única pista que nos reconduce al legado clásico. 
 
3.2 Microrrelatos como falsificaciones 
A continuación analizaremos algunos de aquellos microrrelatos que se 
presentan como falsificaciones, en los que los autores alteran completamente la 
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historia original, sobre todo a través del utilizo de la ironía, y la cuentan de otra 
manera, rompiendo a menudo con las expectativas del lector. 
 
Un primer ejemplo es “Ulises”71 de Ángel Olgoso que representa claramente 
una transgresión del mito original sobre la epopeya de Ulises después de la caída de 
Troya narrada por Homero en La Odisea. El narrador es el protagonista que habla en 
primera persona; empieza presentándose a sí mismo subrayando sus características 
definitorias que todos conocen en la frase inicial: “Yo, el paciente y sagaz Ulises”. 
Sin embargo, ya en la segunda línea se da la primera información que contrasta de 
manera drástica con la leyenda clásica, como sostiene exactamente el contrario de lo 
que nos cuenta La Odisea: Ulises no quiso y de hecho no regresó a Ítaca. A 
continuación, el protagonista acusa a Homero por haber difundido aquellas falsas 
noticias y le menciona como si fuera un bardo cualquiera (“el bardo ciego de Quíos, 
un tal Homero”) que ha escrito simplemente lo que Ulises y sus hombres imaginaban 
mientras se dedicaban a la reconstrucción de Troya. El acumen del clímax generado 
por esta transgresión se da cuando afirma explícitamente: “las cosas no sucedieron de 
tal modo”, negando totalmente la versión de la historia que se ha transmitido hasta 
hoy. Al final, alienta la tensión creada antes con una nota de ironía, explicando uno 
de los motivos por los que no quiso regresar: Penélope. De esta manera, Olgoso, a 
través de las palabras del personaje mismo, nos da una versión completamente 
diferente de la historia y de la imagen del héroe, además de banalizar a la figura de 
Homero y su obra como si su trabajo fuera una mera transcripción de las fantasías de 
algunos hombres. Así, nos propone una visión opuesta, más realista y por eso 
‘verdadera’, según las palabras de Ulises, de los eventos. En la parte final subvierte 
también la figura de Penélope, la mujer de Ulises que en La Odisea es una figura 
positiva que espera al marido durante diez años, aunque otras fuentes cuenten lo 
contrario. Aquí, en la última frase, a través de la ironía, se connota implícitamente de 
manera negativa: “tildarán mi proceder de cobarde, deshonesto e inhumano: no 
conocen a Penélope”. 
 
                                                          
71 Cf. Ángel Olgoso en Antonio Serrano Cueto, op. cit., p. 66. 
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El segundo texto que quiero proponer es de Marco Denevi, gran autor de 
microrrelatos que reproducen una falsificación de mitos y leyendas. En “Vodevil 
griego”72, Denevi reutiliza la temática de la presumida relación amorosa entre los dos 
héroes, Aquiles y Patroclo, protagonistas de La Iliada. La homosexualidad en la 
Grecia Antigua era un hecho muy común y frecuente, así que, aunque Homero no lo 
diga explícitamente, muchos autores antiguos como Esquines y diversos estudiosos a 
lo largo de la historia, sobrentienden dicha relación amorosa entre el héroe y su fiel 
amigo. 
En primer lugar, el punto de partida de la narración es la famosa virilidad y 
capacitad de seducción de Aquiles que, como se sabe, tuvo muchas mujeres. Entre 
ellas se halla también la princesa Polixena, hija del rey de Troya Príamo y la reina 
Ecuba. La tradición mítica relaciona Polixena con la muerte del héroe, en cuanto él 
fue tentado por la promesa de obtenerla en esposa a condición de que abandonara a  
los aqueos en favor de los troyanos, así que se presentó en el templo de Apolo 
desarmado. Después de haber sido asesinado por Paris y, después de la caída de 
Troya, su sombra apareció a los aqueos pidiendo en sacrificio Polixena misma, que 
por eso fue matada por Neoptólemo, hijo del héroe. A partir de la relación entre 
Aquiles y la princesa, Denevi reconstruye el juego o más bien el engaño planificado 
por Aquiles y Patroclo para que el primero pudiera acostarse con ella sin que su 
mujer Ifigenia lo notara. El proceso con que los dos héroes llegaron a ser amantes 
parece irónico y casi cómico: se cruzaban durante la noche y se veían desnudos. Tal 
comicidad, en realidad, ya está anunciada por el título “Vodevil griego” con 
referencia al género teatral francés (el vaudeville) de comedia ligera. La parte final 
presenta una elipsis, o sea, no se dice qué ocurrió realmente entre los dos amigos 
íntimos, sino que simplemente al final los dos guerreros anunciaron que se iban a 
Troya juntos, dándonos a entender que había nacido algo entre ellos. 
En conclusión, Denevi ha elegido personajes que existen verdaderamente en 
la mitología y que se relacionan con La Iliada como también entre sí. Sin embargo, 
mezcla y reinventa la historia falsificando los mitos originales; Ifigenia, por ejemplo, 
                                                          
72 Cf. Marco Denevi, El jardín de las delicias, p. 59. 
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según el mito, no se casa con Aquiles y los eventos relacionados con Polixena 
ocurren cuando los aqueos ya estaban en Troya, no antes de que se fueran. 
 
Del mismo autor es “Biografía secreta de Nerón”73, una falsificación de la 
vida real del emperador romano. El autor quiere contar de otra manera la historia de 
Nerón, pero sosteniendo que su versión, aunque no sea la original, seguramente es la 
real. Para convencer a los lectores, introduce ya en la primera línea una fuente 
acreditada a confirmación de su teoría: el escritor romano Suetonio, principal 
representante del género biográfico. Sigue haciendo la parodia de algunos de los más 
famosos emperadores romanos (César, Augusto y Vespasiano) explicando cómo 
escondían sus defectos físicos como si fuera lo más importante e intentando darnos 
pruebas, casi con método científico, que el caso de Nerón no es aislado, sino que hay 
varios errores de evaluación de los emperadores a lo largo de la historia. Introduce a 
Nerón con atributos opuestos a los que se le dan usualmente “tímido, sensible, 
amenazado por rivales poderosos” y banaliza a la figura del emperador, atribuyendo, 
con ironía, todas las maldades por las que es conocido, a un defecto de vista que 
tenía que esconder. Así justifica las acciones brutales del emperador sosteniendo que, 
como si fuera un razonamiento perfectamente lógico, el pueblo perdonaba menos un 
defecto físico que un crimen. Termina subrayando la veracidad de lo que ha dicho, 
que detrás de la apariencia de su “fama de cruel” hay simplemente un corto de vista. 
Como al comienzo del texto, también en el final el autor pone el nombre de un 
auctor acreditado y de la misma manera termina reiterando que su versión es la real, 
enfatizado por “en realidad”. 
El tercer texto de Denevi que se propondrá a continuación y que ejemplifica 
la falsificación de la forma original de un mito es “La verdad sobre Medusa 
Gorgona”74. El autor expone su versión del mito después de una premisa en la que 
habla en primera persona. En esta introducción asegura que su versión es correcta, 
frente a las pruebas que derivan de su “paciente investigación”. Para convencer al 
lector de su fiabilidad, añade también las razones de por qué el mito se ha 
                                                          
73 Cf. Marco Denevi, Falsificaciones, p. 31. 
74 Cf. Marco Denevi, El jardín de las delicias,  p. 35. 
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transmitido de manera errónea, o sea, afirma, casi en tono sentencioso, que la 
memoria de los hombres es frágil. Así, desde las primeras líneas, lleva al lector a 
dudar de sus propios conocimientos y le prepara a las modificaciones que se 
aportaran a la historia. En efecto,  ya a partir de la premisa distorsiona la leyenda 
comparando a Medusa con Cenicienta y de aquí empieza a exponer su reelaboración 
como si fuera un cuento de hadas. En la primera parte del relato se encuentra una 
serie de paralelismos con el cuento de Cenicienta como, por ejemplo, la belleza de 
Medusa frente a la fealdad de sus dos hermanas que la dejaban siempre en casa 
ocupada en tareas domésticas. El único dato que refleja el mito original y que, sin 
embargo, Denevi menciona como falso, es el poder de Medusa de transformar en 
piedra a todos los que la miraban a los ojos. A continuación, aparece la figura de 
Perseo, que en la versión original es el héroe que descabezó a Medusa, mientras que 
aquí tiene el papel del príncipe como en el cuento de Cenicienta. Sin embargo, su 
llegada es irónica: está desnudo, en oposición al original donde llega a Medusa 
armado de varios objetos mágicos que había recogido con la ayuda de los dioses. 
En la segunda parte del texto el autor no reconstruye la historia de las 
Gorgonas basándose en paralelismos con Cenicienta, sino que va a crear una escena 
final original, completamente diferente con respeto al cuento como también al mito. 
De  hecho, en la última parte rompe con las expectativas del lector porque reproduce 
un desenlace que se aleja de cualquier conclusión que podamos imaginar. De manera 
irónica recrea una situación cómica, un final grotesco con fondo sexual, del que, 
según el autor, derivaría la mala fama de Medusa y cuya consecuencia es un final 
feliz para los dos protagonistas. 
En suma, Denevi nos propone un microrrelato que se configura como un texto 
que reelabora un mito muy famoso y conocido alterándolo completamente y 
mezclándolo también con un cuento de hadas folclórico; además de modificar los 
contenidos, altera también su original contenido trágico a través de la ironía, muy 
presente en el texto y que caracteriza sobre todo el desenlace. 
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Gorgona con alas. Acrotera de un templo del siglo VIII a.C. Museo de Siracusa. 
A conclusión de este párrafo se presentará un texto de uno de los primeros 
autores de microrrelatos, Ramón Gómez de la Serna, con su “Verdadera falsa muerte de 
Calígula”75. En primer lugar, este texto representa una falsificación de hechos históricos 
reales. En efecto, hay algunos elementos de base realistas, como, por ejemplo, el hecho 
de que Calígula se consideraba un “bárbaro tetrarca” y de que fue asesinado, a los que 
se añaden modificaciones que van a alterar lo que se sabe sobre su muerte. 
Concretamente, el autor hace una parodia, es decir narra los detalles de la muerte del 
emperador romano modificándolos principalmente a través del utilizo de la ironía. Ya a 
partir del título se introduce la falsificación que encontraremos en el texto a través de la 
paradoja “verdadera falsa muerte” que crea cierta confusión y ambigüedad en el 
momento de imaginar cómo se va a tratar el asunto. La primera línea refleja la 
ambigüedad del título de la misma manera paradójica (“quizá no murió así pero debió 
morir así.”) y a continuación explica las razones por las que murió. Las causas que 
                                                          
75 Cf. Ramón Gómez de la Serna en Antonio Serrano Cueto, op. cit., p. 220. 
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presenta el autor son de alguna manera verosímiles como son coherentes con la imagen 
del personaje en cuestión. En efecto, Calígula se recuerda, además de autoritario y cruel, 
como particularmente excéntrico y extravagante así que su orden de matar a quien 
saliese con investidura roja- come se cuenta en el microrrelato- no parece demasiado 
rara. A continuación, de manera irónica y nombrando al emperador con el apelativo 
“idiota”, se dice como fue víctima de su misma orden. El resultado es que se banaliza a 
la figura del emperador y se subrayan con ironía sus tractos peores con referencia a la 
predilección que tenía para los excesos que bien se prestan a hacer esta parodia de su 
muerte. 
En suma, el autor nos propone una falsificación de los eventos históricos que 
rodean a la figura de un personaje real y bien conocido- el emperador romano Calígula- 
aunque, a diferencia de las otras falsificaciones, remita al lector la decisión de creer o no 
a su versión. 
 
 
3.3 Microrrelatos que mezclan antiguo y moderno: actualizaciones 
En esta sección analizaremos los microrrelatos que mezclan antiguo y 
moderno, es decir que proponen actualizaciones de mitos, leyendas o historias 
clásicas según dos diferentes modalidades: ofreciendo una relectura en clave 
moderna o insertando el legado antiguo dentro de un microrrelato con tema y 
personajes actuales. 
 
Un primer ejemplo es “Atlántida”76 de Manuel Moyano. Este microrrelato 
comprende un episodio de vida actual en el que se inserta una narración que procede 
de la mitología. En el marco actual hay referencias explícitas a lugar y tiempo reales 
(“la isla de Nantucket” y “verano de 1932”), mientras que, en contraposición a este 
contexto real, aparece el lugar mitológico y fantástico donde el protagonista del 
mundo real llega. Esta bajada a la ciudad mágica parece como un sueño del 
                                                          
76 Cf. Manuel Moyano en Antonio Serrano Cueto, op. cit., p. 173. 
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protagonista real, aunque sabemos que llega a Atlántida solamente por el título como 
el lugar mitológico nunca se nombra en el texto. Con la descripción de esta ciudad, el 
autor, a través de las palabras de una estatua, quiere subrayar la oposición entre una 
sociedad utópica donde no hay envidia, venganza o celos, donde todos viven en 
armonía, y nuestra sociedad que ve, aunque no lo diga explícitamente, como todo lo 
contrario. En este sentido, el texto, se presenta como una comparación que evidencia 
la dicotomía entre antiguo- mitológico como bueno y utópico, y moderno como malo 
y corrupto. De allí, el cuento, en su totalidad, se puede interpretar como una crítica a 
la sociedad en la que vivimos. El desenlace, sorprendido y irónico, evidencia aún 
más esta diferencia cuando el protagonista relata lo que ha visto al hijo de la maestra 
y su compañero le contesta simplemente “Seguro que ahí abajo tendrán también sus 
problemillas”, dando así una visión desilusionada y casi pesimista. Por consiguiente, 
parece negar todo lo dicho antes, banalizándolo, como para decir que, en realidad, 
ningún lugar es perfecto. 
 
“El lagar”77 de Ángel Olgoso presenta una mezcla de antiguo y moderno de la 
misma manera que el microrrelato precedente.  En este sentido, no solo actualiza parte 
de un mito, sino propone su continuación hasta el presente de nuestros días. La escena 
que se presenta, a primer vistazo parece no tener nada que ver con el legado clásico, 
sino que se podría relacionar más al contexto de la narrativa policial. En efecto, hay 
elementos típicos de este género, como el personaje del inspector que conduce una 
investigación, la vieja casona lejo de la ciudad y una vieja vestida de negro que vive en 
esta habitación inquietante. Sin embargo, este escenario desvía al lector de los detalles 
que reconducen el texto al legado clásico que, en realidad, se manifiesta claramente solo 
en el desenlace. Es verdad que solo al final se entiende que la vieja protagonista, de la 
que se habla a lo largo del texto, es Euríale, una de las tres Gorgonas y es a partir de esta 
revelación que llegamos a reconocer algunos detalles presentes en la parte precedente 
como alusiones al mito. Concretamente, en primer lugar la enorme cantidad de estatuas 
en el jardín de la casona, con referencia al hecho de que las Gorgonas transformaban en 
piedra quienes las miraban a los ojos. Segundo, aunque sea una inserción que no tiene 
                                                          
77 Cf. Ángel Olgoso en Antonio Serrano Cueto, op. cit., p. 87. 
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nada que ver con este mito en particular, se dice que el inspector atravesó “aquel 
dédalo” que se puede interpretar como una referencia clásica como clásico es el tema 
subyacente al texto. A continuación, la descripción que se hace de la vieja la retrata no 
solo come una figura inquietante, sino habla de una antigua belleza que, sin embargo, 
tiene algo contradictorio, o sea, es una belleza que al mismo tiempo tiene algo siniestro 
y se percibe lo malo detrás de sus ojos. A confirmación de esta sensación, la frase 
siguiente, enfática, seca y lapidaria, afirma “sus ojos estrangulaban”. En la última parte 
se da una situación macabra que recuerda aún más una escena de un cuento policial o 
también horror, o sea, el rostro decapitado que la vieja tiene en la mano. Aquí se 
insertan, de manera explícita, las referencias al mito clásico de Perseo que, protegido y 
ayudado por los dioses, mató a Medusa Gorgona, hermana de Euríale, la protagonista 
del texto de Olgoso que aún esperaba poderse vengar.  
En suma, este microrrelato se lista entre los que actualizan el tema clásico 
porque propone una continuación del mito de Perseo y Medusa poniéndolo en un 
contexto que remite el género policial y que entonces mezcla los géneros, además de los 
temas clásico y moderno. 
 
“La Esfinge de Tebas”78 de Avilés Fabila, al contrario de los dos textos 
precedentes, se presenta como una parodia de la función y de la presencia de la Esfinge 
del mito griego en el imaginario común, proponiendo una de lectura en clave irónica, 
además de moderna y actual. 
En la primera parte del microrrelato, el autor se atiene bastante a la descripción 
original de derivación clásica de este ser monstruoso y de su función, haciendo 
referencia al mito de la disputa entre la Esfinge y Edipo. La describe como monstruo 
cruel porque, en efecto, aterrorizaba a los habitantes de Tebas y a los viajeros, 
añadiendo también la alusión a la historia de su derrota causada por Edipo. Sin 
embargo, en varios puntos se refiere a cómo se presenta ‘ahora’ la Esfinge, banalizando 
su figura majestuosa en la afirmación “se aburre y permanece casi silenciosa”. 
                                                          
78 Cf. René Avilés Fabila en Antonio Serrano Cueto, op. cit., p. 181. 
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En las líneas finales, en cambio, la ironía llega a su acmé como le atribuye 
escaso ingenio y subraya que su función actual, en oposición a la precedente, es la de 
formular adivinanzas para los niños. Es decir que ha perdido completamente su 
majestad y no aterroriza ni siquiera a los niños, que además se ríen y se burlan de ella. 
El sentido que quiere dar el autor es evidenciar como, en general, también las cosas o 
las personas que parecen como las más espantosas, al final pierden importancia y valor. 
Es verdad que este microrrelato es de difícil clasificación. Me parece correcto ponerlo 
en el grupo de microrrelatos que proponen una versión actualizada de un mito como el 
autor nos da una idea de la Esfinge que básicamente ahora solo es un símbolo y no tiene 
nada que ver con la percepción que se había en la antigüedad de ella. Entonces, propone 
una relectura moderna a la luz  de la transformación que los símbolos antiguos padecen 
a lo largo de la historia. 
 
“La barca de Caronte”79 de Juan Pedro Aparicio, en cambio, es un 
microrrelato que representa claramente una relectura en clave moderna de una escena 
clásica. La situación que se presenta es un episodio totalmente actual con referencias 
explícitas al mundo real y moderno (el avión, los pasajeros, los auxiliares de vuelo 
etc.). Desde el punto de vista de una lectura superficial y literal del texto, notamos 
que se describe una escena de nuestra cotidianidad, aunque el desenlace  resulte un 
poco raro cuando la protagonista baja del avión y se va, pero claramente se entiende 
que su partida depende de la desconfianza que le transmiten los dos auxiliares de 
vuelo en el avión. Sin embargo, el sentido real que hay detrás del texto se revela a 
través del título. De hecho, Caronte, en la mitología griega, era el barquero que 
transitaba las almas de los difuntos de un lado al otro del río Aqueronte, hacia el 
inframundo. A la luz de esta clarificación, resulta claro el paralelismo entre el avión 
y la barca de Caronte, como si la puerta del avión fuera el umbral que conduce hacia 
el inframundo. En las figuras de los pasajeros que tienen aprensión se pueden ver las 
almas de los muertos y en los auxiliares de vuelo que tienen aspecto nervioso y 
tenso, el aire inquietante de Caronte. La escena, entonces, puede representar un 
presagio de muerte que sugiere a la  protagonista bajar del avión. El texto, en su 
                                                          
79 Cf. Juan Pedro Aparicio en Antonio Serrano Cueto, op. cit., p. 170. 
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totalidad, no tiene ninguna referencia, ni siquiera implícita, a la mitología griega, a 
excepción del título que, en realidad, da sentido a toda la narración y deja claros los 
paralelismos entre los elementos absolutamente actuales del texto y el mito griego. 
 
Otro texto que he elegido para esta sección de mi trabajo es un microrrelato de la 
autora Ana María Shua. En “Como un Hércules”80, Shua inserta el mito de los doce 
trabajos de Hércules en un contexto más actual y conocido por los lectores: el circo.  
Hércules y el león de Nemea, Georg Petel 
(1624), Bayerisches Nationalmuseum. 
 
La primera parte del microrrelato 
está llena de alusiones a la 
mitología más o menos explícitas. 
Primero hace referencia al noveno 
trabajo del héroe, o sea la conquista 
del cinturón de Hipólita, la reina de 
las Amazonas (“levanta con una 
sola mano al caballo y la 
amazona”); segundo, subraya la 
fuerza del hombre en detener el alcance de un camión. Claramente esta última 
demostración no tiene nada que ver con los trabajos de Hércules, sino es una prueba de 
fuerza más, digamos, moderna a la cual, hoy en día, estamos acostumbrados, y con la 
que la autora alterna antiguo y moderno actualizando la mitología clásica. Tercero, 
nombra al toro y al león en “dominar con sus manos desnudas a un toro y un león” que 
son evidentemente relacionados con el séptimo trabajo, la captura del toro de Creta y el 
primero, la matanza del león de Nemea. Entonces, de las cuatro pruebas que se 
mencionan, tres se refieren al mito, pero todas se pueden referir a un contexto más 
actual como el circo, aunque sean, de alguna manera, exageradas. En suma, la autora 
mezcla antiguo y moderno, poniendo el mito en un tipo de espectáculo contemporáneo 
                                                          
80 Cf. Ana María Shua en Antonio Serrano Cueto, op. cit., p. 75. 
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y haciéndonos notar como aplicamos algunas frases de derivación mitológica a 
contextos actuales; aquí, concretamente, evidencia el utilizo de “es un hércules” para 
indicar alguien forzudo. Sin embargo, al final del primer párrafo introduce una frase que 
altera todo lo dicho antes y rompe con las expectativas del lector: “Pero no es 
Hércules.” O sea, en la primera parte ha dejado al lector la libertad de imaginar si se 
hablaba realmente de Hércules o si solo había una comparación entre un hombre 
forzudo que trabaja en el circo y el héroe griego, mientras que en la segunda parte, a 
partir de la frase mencionada, clarifica que se refería a Hércules mismo, aunque en 
realidad no sea él el protagonista, sino Atlas. Este personaje mitológico se define aquí 
harto de su trabajo, es decir, según la mitología griega, su condena a cargar sobre sus 
hombros los pilares que dividen la tierra del cielo, así que acaba dedicándose al circo.  
En conclusión, con cierta ambigüedad, Shua mezcla primero dos mitos clásicos, 
segundo mezcla antiguo y moderno insertándolos en un contexto actual para los 
lectores. 
 
El último microrrelato de esta secuencia, “[Ser estatua]”81 de Rafael Pérez 
Estrada, como el texto de Aparicio, no contiene ninguna referencia explícita a 
leyendas y mitos clásicos. Sin embargo, el hecho de amar una estatua, central en este 
microrrelato, hace deducir a un lector culto, que conozca bastante el legado clásico, 
que se inspira en el mito clásico de Pigmalión. Según el mito, que se difundió a partir 
sobre todo de Las metamorfosis de Ovidio, Pigmalión es un escultor de Chipre que se 
enamoró de la estatua de Afrodita que él mismo había hecho. 
La segunda parte del microrrelato se caracteriza por un discurso directo en 
primera persona donde el autor recoge con ironía el mito clásico actualizándolo y 
reescribiéndolo. Concretamente, une el tema del mito de Pigmalión, o sea, el drama 
de un amor raro, imposible y no correspondido entre un hombre y una estatua, con la 
descripción de una situación real de nuestros días. La ironía, que rompe con las 
expectativas del lector y aleja su atención de la dramaticidad del mito clásico, está en 
el hecho de que para ser estatua y, por consiguiente, correspondido, el yo narrante 
                                                          
81 Cf. Rafael Pérez Estrada en Antonio Serrano Cueto, op. cit., p. 125. 
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sufriría todo tipo de violaciones y maltratos, como cualquiera de las estatuas que 
vemos hoy en nuestras ciudades, que sea por las palomas, niños o dibujantes de 
grafitos. De hecho, Pérez Estrada no modifica el mito- al que las referencias son 
implícitas y, sin embargo, evidentes- sino que lo traslada a un cotexto actual 
reproduciendo un efecto de ironía. 
 
 
3.4 Microrrelatos mixtos 
Los microrrelatos que se considerarán como mixtos son aquellos que mezclan, en 
diferente medida pero de manera evidente, las categorías propuestas antes. 
 
Para empezar, analizaremos “De Eurídice”82 de José de la Colina que se puede 
considerar como un microrrelato mixto frente a una lectura muy atenta del texto. Es 
verdad que como el desenlace representa una falsificación, se podría claramente opinar 
que por eso todo el microrrelato tiene que ponerse bajo la categoría de las 
falsificaciones. Sin embargo, en mi opinión, toda la parte precedente es perfectamente 
coherente con la versión original del mito y también en el final la modificación que 
aporta el autor no es tan evidente, sino que requiere una relectura atenta para que se 
individualice. 
El punto de partida es el mito clásico y muy difuso de Orfeo y Eurídice. En la 
primera mitad, de la Colina retoma el episodio que sigue la muerte de Eurídice en que 
Orfeo va al inframundo para pedirle a Hades (aquí mencionado con el nombre latín de 
Plutón) que le devolviese su enamorada. La respuesta de Hades, enfatizada en el texto 
por el uso del discurso directo, subraya la perfecta coincidencia con la leyenda antigua 
en la que el dios del inframundo realiza los deseos de Orfeo a una condición: que no se 
vuelva a mirar a Eurídice durante la salida de su reino porque la perdería para siempre. 
En este punto se inserta la alteración del original y se trata solamente del motivo por el 
cual Orfeo se vuelve. En la versión original se vuelve por amor, para averiguar que su 
                                                          
82 Cf. José de la Colina en Antonio Serrano Cueto, op. cit., p. 126. 
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enamorada fuera detrás de él. En la versión de de la Colina, en cambio, se atribuye al 
protagonista un acto de egoísmo. 
), 
Orfeo libera a Euridice del inframundo, Peter Paul Rubens (1636-1638). Museo del Prado, Madrid.  
En efecto, él se vuelve porque piensa en la gloria que ha tenido con sus 
canciones y sus elegías, en la fama que ha obtenido a través de la pérdida de su esposa, 
que por eso se ha convertido en el tema de sus canciones. Es verdad que el final refleja 
el desenlace del original, o sea, Orfeo se vuelve y pierde a su esposa, pero aquí tiene una 
faceta diferente. Es decir que el impulso de volverse atrás a mirar a Eurídice no es dado 
por su sentimiento casi incontenible, prueba de su amor, sino por una decisión más bien 
racional que lleva al protagonista a preferir la pérdida de la mujer a favor de la fama y la 
gloria. 
En este sentido, el autor inserta este tipo de alteración dándole un significado 
preciso que llega al lector casi como una moraleja. El egoísmo y la importancia que se 
les da a los bienes materiales comporta la pérdida de las cosas más importantes, aunque 
en el texto este sentido se esconda detrás de la ‘falsa justificación’ de Orfeo. Es decir 
que introduce una posible causa externa por la que son los dioses que infligen 
desgracias a los hombres “para que tengan asuntos que cantar”.  
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Según una visión aún más drástica, el final se puede interpretar como una 
especie de crítica de un mundo ‘corrupto’ (como es el nuestro) que ha perdido y se va 
olvidando  de los valores clave como el sentimiento de un amor puro, incondicionado. 
En suma, el resultado de la acción del protagonista Orfeo lleva a las mismas 
consecuencias, es decir la pérdida permanente  Eurídice. Sin embargo, las razones de su 
acción se alteran en la versión de de la Colina y dan una visión diferente de la figura del 
personaje. La última frase casi ridiculiza y banaliza del todo la importancia de la mujer, 
en concreto a través de la palabras “con el corazón dolido y una sonrisa de disculpa” 
como si su justificación valiera la vida de Eurídice. 
 
El segundo texto que se propondrá es “El adulterio delatado”83 de Marco 
Denevi. Aquí se presenta una situación de problemas amorosos entre dioses 
representada como si fuera una discusión entre una pareja cualquiera de nuestros días. 
Los tres protagonistas forman un triángulo amoroso en que hay dos esposos- Venus y 
Vulcano- y Adonis, el amante de ella. Esta relación es coherente con la mitología griega 
y latina como se narra que Afrodita (en latín Venus) era la esposa de Hefesto (en latín 
Vulcano), pero que tuvo relaciones con otros dioses y hombres y, entre ellos, el 
bellísimo joven Adonis. Por eso, desde el punto de vista de la trama, el autor se 
mantiene fiel al legado clásico, mientras que lo que cambia es que, de alguna manera, 
hace una parodia de este asunto actualizándolo. Es verdad que el tema de la traición 
siempre ha sido actual en todas épocas cuando se hace referencia al topos de la materia 
amorosa; no obstante, está claro que encontramos una diferencia sustancial en la 
modalidad de tratamiento según las costumbres de los varios países y épocas. En efecto, 
en este microrrelato se mezclan personajes antiguos con una visión y un empleo del 
tema amoroso muy moderno. Esta modalidad de desarrollar el asunto se nota en primer 
lugar por la elección de un lenguaje muy informal y típico de hoy, concretamente en “le 
ponía los cuernos” y “chiquilín estúpido y arrogante. Yo no lo soporto.” con referencia a 
Adonis. Se puede observar cómo también el intento de Venus de desviar a su marido 
parece muy actual y típico de una pareja cualquiera de nuestros días. 
                                                          
83 Cf. Marco Denevi, El jardín de las delicias, p. 19. 
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Venus del espejo, Tiziano (1555). National Gallery, Washington. 
Está claro que el autor, a través del léxico que pertenece al registro informal, 
banaliza la relación amorosa entre los dioses. En conclusión, este microrrelato se podría 
clasificar en el grupo mixto porque, por una parte, se atiene a las narraciones originales 
sobre Afrodita y las relaciones que tuvo, por otra parte nos ofrece una relectura en clave 
moderna de los hechos, mezclando así dos de las categorías de clasificación aquí 
propuestas. 
 
“Sirenas emigrantes”84 de David Lagmanovich, en cambio, representa un 
ejemplo claro de microrrelato mixto que comprende la falsificación de un mito 
clásico y de la mezcla entre antiguo y moderno. Concretamente se altera la leyenda 
tradicional sobre las Sirenas y, a partir de ellas, por analogía, se explica la atribución 
del nombre ‘sirena’ al aparato que emite sonidos que entendemos hoy con este 
término. El paralelismo en que se basa el relato es la similitud entre el canto de las 
Sirenas y el sonido que emite el instrumento; ambos son agudos, penetrantes e 
impresionan a los hombres. Muy famoso es el episodio de La Odisea en que Ulises 
                                                          
84 Cf. David Lagmanovich en Antonio Serrano Cueto, op. cit., p. 63. 
 67 
 
pone tapones de cera en las orejas de sus hombres para que no sean atrapados por el 
canto mortal de las Sirenas. Es interesante notar como Lagmanovich escoge la 
representación más tardía de estos seres mágicos que, en efecto, retrata con cola de 
pez, mientras que en la tradición más antigua, como no había una clara distinción 
entre Sirenas y Arpías, las Sirenas se imaginaban como mujeres con características 
de ave (como las Arpías) más que de pez. 
Ulises y las Sirenas, decoración de un vaso ateniense (VII- V siglo a.C.). British Museum, Londres. 
Además, en el texto el autor inserta términos y conceptos de actualidad 
típicos de los temas pendientes de nuestra sociedad. Así crea un binomio, o más bien 
una dicotomía, mito-real, antiguo-actual. Un primer ejemplo de esta oposición es el 
título, donde se da a las Sirenas el atributo de “emigrantes”. Además se trata de 
“convivencia de minorías”, otro argumento muy de moda hoy en día y, por último, 
hace referencia también a la “Seguridad Social”. Por consiguiente, estas 
asociaciones- oposiciones que se van presentando en la narración dan una visión 
global del microrrelato que resulta casi surreal y ciertamente irónica. 
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Bajo la categoría de los textos mixtos encontramos también “Orillas del 
Escamandro”85 de José Emilio Pacheco. Aquí, a través de una notable elipsis, el 
autor consigue resumir diez años de guerra entre aqueos y troyanos. El microrrelato, 
que se desarrolla en pocas frases sintéticas y de manera rápida, sin ninguna 
descripción, está formado por una secuencia de acciones que dan la sensación de 
reproducir el ritmo de las acciones bélicas. Se nota claramente la falta de sujeto 
explícito, como se narra en tercera persona plural que, sin embargo, está siempre 
sobrentendida. No obstante, podemos intuir por el contexto de qué se habla y, 
además de la misma historia en su totalidad, el autor nos da algunas pistas: in primis, 
la localización geográfica, es decir, Troya y el río que la baña, el Escamandro. 
Segundo, el único otro nombre propio que aparece representa la causa de la guerra, 
Helena. Hasta la última frase el texto se presenta fiel y coherente a la narración 
tradicional de la guerra de Troya de La Iliada, no obstante la enorme elipsis. Sin 
embargo, la última frase desestabiliza la coherencia que caracteriza la parte anterior 
por varias razones. Primero, se mezclan y se confunden los confines que hay entre 
personajes de la historia y el historiador mismo, como si los protagonistas del poema 
conocieran a Homero y sus historias, o como si el mismo poeta fuera un personaje de 
la obra. Además, se banaliza el sentido general de la guerra, como si las causas de 
diez años de combates solo fueran una invención, fruto de la imaginación de un 
poeta. Este texto es muy peculiar, porque por una parte se parece a “Ulises” de Ángel 
Olgoso (en los microrrelatos como falsificaciones) como los personajes de la obra de 
Homero resultan concientes de qué lo que se narra en La Iliada y La Odisea es una 
mera invención, pero, por otra parte el texto de Pacheco no altera el desarrollo de los 
hechos de la versión original, sino simplemente banaliza las razones de la guerra, a 
través del pensamiento de los personajes mismos. 
 
El texto final de este capítulo es “La vuelta a casa”86 de José María Merino. 
Se caracteriza por contar una historia de actualidad a partir de una leyenda griega y 
reescribiéndola en clave moderna. En el incipit se da el contexto moderno de la 
historia: nos encontramos en una cárcel y el director lleva a los visitantes a escuchar 
                                                          
85 Cf. José Emilio Pacheco en Antonio Serrano Cueto, op. cit., p. 44. 
86 Cf. José María Merino en Antonio Serrano Cueto, op. cit., p. 68. 
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la historia de un hombre sobre su crimen. A continuación, el autor crea una serie de 
paralelismos entre la vida común de un hombre que trabaja en una empresa y la 
leyenda de Ulises, narrada en La Odisea. Entonces, el autor se refiere a los eventos 
cercanos a la realidad de los lectores, pero proponiendo una comparación implícita 
con el legado clásico. Por una parte, la primera sección del discurso del condenado 
representa claramente las hazañas del héroe y sus hombres durante el viaje desde 
Troya hacia su patria. Por otra parte, la segunda mitad retoma la situación que 
encuentra Ulises al regresar a su palacio en Ítaca. La referencia más, digamos, 
explícita, a La Odisea se encuentra en “telar enorme”, que se refiere al mismo telar 
que utilizaba Penélope para engañar a sus pretendientes. 
En su conjunto el relato del condenado suena casi humorístico, porque, 
además de actualizar La Odisea, le quita importancia y presenta la situación, sobre 
todo en la segunda parte, de manera casi ridícula, como subraya la frase “y me 
encuentro con que mi mujer ha organizado una fiesta”. Es interesante notar como, en 
la parte final, modifica la historia de Homero mientras que en la primera parte 
reutiliza los temas de manera coherente al original; hablando de modificaciones, me 
refiero en particular a la muerte de la mujer que, por el contrario, no ocurre en La 
Odisea. Para concluir, la frase final reproduce el comentario del director de la cárcel, 
“menuda odisea”, pronunciado en tono irónico y que, sin embargo, da sentido a toda 
la historia, porque nos desvela explícitamente que hay una similitud entre el relato 
del condenado y La Odisea de Homero. 
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CAPÍTULO 4 
 
PROPUESTA DE EDICIÓN DE MICRORRELATOS CON 
TEMA CLÁSICO  
 
 
HELENA87  
 
Salió del huevo88 con cuerpo de mujer y gracia de ave. 
Por cada uno de sus poros cantaban la vida y la hermosura sus triunfos y sus 
goces. 
En el fondo de sus ojos claros, esperaba una montaña de guerreros muertos89. 
 
 
 
 
  
                                                          
87 Helena: Se refiere a Helena de Troya, personaje de la mitología griega. Su nombre, en griego, 
Ἑλένη, significa “luz que brilla en la oscuridad”, pues no en vano fue considerada la mujer más 
hermosa. Según la leyenda se casó con Menelao, rey de Esparta, siendo seducida y raptada por 
Paris, hijo del rey de Troya, dando origen a la guerra de Troya entre aqueos y troyanos. 
88 Salió del huevo: Según el mito griego, Helena nació de la unión entre Zeus, convertido en 
cisne, y Leda. Por eso se dice que Helena nació de un huevo. 
89 Una montaña de guerreros muertos: El resultado de la guerra de Troya, cuya causa principal 
fue el rapto de Helena, fue la masacre de numerosos soldados de ambos ejércitos, tras diez años 
de conflictos. 
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                    Alba Omil 
    EL REGRESO DEL HÉROE90 
 
Retornó a su Ítaca91 con el virgo intacto (ni viejo, no cansado; sólo 
envejecido, provisionalmente, por la Diosa92) y su rostro zurrón cargado de 
prodigios. 
Semiadormecido por el vino, los tendió en la galería de la choza mientras el 
porquero93 atendía su piara. Entrecerró los ojos para revivirlos mejor, y pudo ver 
cómo relucían bajo el último sol de la tarde. 
Pronto tendría lugar el encuentro. ¿Cómo sería ahora ella94? ¿Cómo 
aparecería, ahora, él a los ojos de ella? 
Lo fascinaban lo desconocido, el misterio, la conquista. 
Bajo el brillo de las hogueras entre el hedor de la muerte y los aromas 
azufrados de los sacrificios, se irguió la reina, deslumbrante y desmesurada por la 
gracia de Palas. 
Latió fuerte el corazón del astuto95 guerrero, más de ansiedad que de temor. 
Ella no reparó en el desconocido. 
Más tarde, la vieja nodriza, al lavarle los pies, reconoció la antigua herida96. 
Esa noche, en el inviolado lecho de olivo97, marfil y oro, un hombre y una 
mujer, en los umbrales de la vejez, repetían antiguos rituales, sin la magia de la 
novedad, del misterio, de la conquista. 
 
                                                          
90 Héroe: el héroe de quien se habla es Ulises. 
91 Ítaca: patria de Ulises, clave para entender de qué héroe se habla en el título. 
92 Envejecido... por la Diosa: la diosa Atenea transforma a Ulises en mendigo para que nadie 
pueda reconocerlo a su regreso a Ítaca. 
93 Porquero: Eumeo, fiel servidor y porquero de Ulises. 
94 Ella: Penélope. 
95 Astuto: uno de los epítetos más utilizados para Ulises. 
96 Antigua herida: Euriclea, nodriza de Ulises, lo reconoció por una cicatriz de una herida que se 
hizo durante su infancia. 
97 Lecho de olivo: según La Odisea, Ulises mismo construyó su lecho y la cabecera fue grabada 
de un árbol de olivo que estaba todavía radicado. Gracias a este detalle, que solo conocían 
Ulises y su mujer, ella supo que el hombre era verdaderamente su marido. 
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           Andrés Neuman 
SÍSIFO98 
 
Amanece. La opinión ajena se conforma con muy poco. Amanece despacio, y el 
río hace cosquillas a la tierra intentado despertarla. Hoy también trabajaré solo. Saldré 
al monte inundado por el cobre del sol, dejaré que las aves prosigan con su orquesta y 
cumpliré con lo mío: ya no estoy castigado. 
Es un alivio cargar siempre con la misma roca. Es esta: la misma gigantesca, 
ocre, redonda piedra mía. No siempre ha sido así. Redonda, digo. No es que me merezca 
ir por ahí alardeando de geómetra, pero antes mi roca era más bien un poliedro. Una 
masa sin forma definida, con incómodos salientes que traspasaban mis ropas y me 
herían la piel. Lo que se dice un suplicio. Pero a fuerza de emplearla se ha ido haciendo 
tersa, regular. Modestamente, ha quedado bien bonita. Y es un alivio cargar con ella 
siempre, con esta misma roca, un día y otro día y cada día. Un verdadero descanso. 
Aunque la terca opinión ajena insista: que si sobrellevo una existencia torturada, que si 
mi astucia se marchita desempeñando una tarea idéntica casa vez que sale el sol, que si 
jamás podré ver mis trabajos concluidos... ¡Ingenuidades! Sin ninguna intención de 
ponerme a ensayar paradojas, puedo afirmar que me han quitado un peso de encima.  
¿Cambiar yo de roca? ¿Cambiar de colina, de hora de designio? No imaginan los 
que se creen libres con cuánta responsabilidad cargan. Tanta decisión que tomar en 
vano, semejante insistencia en los cambios, deben de resultar agotadoras. Fíjense, en 
cambio, qué joven me conservo. Además, como es natural, con el paso del tiempo he 
ido adquiriendo ciertas habilidades en el aparentemente sencillo arte del levantamiento, 
traslado y posterior depósito de minerales de gran tamaño. No cometeré la exageración 
de declarar que no me cuesta ningún esfuerzo, aunque pueden creerme si les digo que he 
dejado de sufrir aquellos lamentables dolores de espalda y que ya apenas me agito al 
coronar la cima del monte. Podrán suponer que, con la escasa vigilancia a la que me 
                                                          
98 Sísifo: hijo de Eolo y Enareta. Se considera fundador de Éfira (actual Corinto). Es conocido 
por su astucia (por eso en algunas fuentes más tardías se menciona como padre de Ulises) y por 
haber engañado a Tanatos, la muerte. Como consecuencia, Hades, el dios del inframundo griego 
lo castigó. El famoso castigo lo condenó a empujar una piedra enorme hacia la cima de una 
montaña, pero antes de que alcanzase la cima, la piedra rodaba abajo obligándolo a repetir este 
proceso para siempre. 
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someten, no son pocas las tardes en las que, en lugar de la reglamentaria elevación 
dorsal, cubro el último tramo empujando mi roca como si se tratase de una rueda o un 
formidable juguete. ¿Y qué si alguien me viera? ¿Adónde me expulsarían? ¿Van a 
encontrar acaso a alguien que me reemplace? 
Otra de las patrañas de las que me río a carcajadas: el terrible momento de la 
caída de mi roca, la supuesta decepción de ver cómo se precipita de nuevo ladera 
abajo... A quienes ignoran la topografía de la zona, me gustaría informarlos de que la 
falda sur del monte es espesa, verde y húmeda. Da gusto recorrerla. ¿Acaso alguien ha 
dicho que, entre ascenso y ascenso, no puedo permitirme mis pequeños recesos a la 
sombra de los árboles? Por otra parte, la veloz y estrepitosa carrera de la roca constituye 
un espectáculo fascinante del que nunca me canso. Me enorgullece confesar que todavía 
hoy, al comienzo de cada jornada, noto cierta ansiedad en mis movimientos. Como si la 
certeza de que a lo largo del día veré rodar la roca decenas de veces más no me 
impidiera aguardar, con la ilusión de un principiante, las primeras caídas de la mañana. 
Pueden llamarlo como gusten: vocación, simple paciencia o -si son perspicaces- puro 
sentido práctico.  
Ha amanecido sin prisa. La hierba se calienta. Las opiniones se repiten, 
perezosas. Sé que sufro menos que muchos. No soporto ninguna incertidumbre. Voy por 
el sendero hacia el monte. Los árboles cimbreantes se lavan la sombra en el río. Solo 
una cosa temo, y esto nadie lo sospecha: que un día como cualquier otro, al posar otra 
vez mi querida vieja roca, esta se quede inmóvil en lo alto. 
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Juan Gracia Armendáriz  
MÍTICA 
 
Ascendió99 sin solución de continuidad. La tierra, abajo, se alejó hasta adquirir la 
cualidad de los mapas; los hombres, insignificantes, ya no poseían la consistencia de un 
objeto que mereciera ser mirado. Ahora compartía la altura de las águilas y ded los 
dioses: miraba al sol de frente. También en ese instante supremo sintió por sus brazos 
correr la cera derretida de sus alas100. 
 
 
 
 
 
             
 
 
 
 
 
 
                                                          
99 Ascendió: el sujeto es ícaro, hijo de Dédalo (el mítico arquitecto inventor del laberinto en el 
palacio del rey Minos) y una esclava del rey de creta Minos. 
100 Correr...alas: según el mito Dédalo fue aprisionado en su laberinto con su hijo Ícaro. Para 
huir, construyó alas con plumas y cera. Dédalo consiguió volar hasta las costas del sur de Italia, 
mientras que Ícaro, olvidando las recomendaciones del padre, se acercó al sol, así que la cera se 
derretió y él cayó en el mar en frente a la isla que en su honor se llama ahora Icaria. 
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               Ángel Olgoso 
    ULISES 
 
Yo, el paciente y sagaz Ulises, famoso por su lanza, urdidor de engaños101, 
nunca abandoné Troya. Por nada del mundo hubiese regresado a Ítaca102. Mis 
hombres hicieron causa común y ayudamos a reconstruir las anchas calles y las 
dobles murallas hasta que aquella ciudad arrasada103, nuevamente populosa y 
próspera, volvió a dominar la entrada del Helesponto. Y en las largas noches 
imaginábamos viajes en una cóncava nave, hazañas, peligros, naufragios, seres 
fabulosos, pruebas de lealtad, sangrientas venganzas104 que la Aurora de rosáceos 
dedos105 dispersaba después. Cuando el bardo ciego de Quíos, un tal Homero106, 
cantó aquellas aventuras con el énfasis adecuado, en hexámetros dactílicos, 
persuadió al mundo de la supuesta veracidad de nuestros cuentos. Su versión107, por 
así decirlo, es hoy sobradamente conocida. Pero las cosas no sucedieron de tal modo. 
Remiso a volver junto a mi familia, sin nostalgia alguna tras tantos años de asedio, 
me entregué a las dulzuras de las troyanas de níveos brazos, ustedes entienden, y mi 
descendencia actual supera a la del rey Príamo108. Con  seguridad tildarán mi 
proceder de cobarde, deshonesto e inhumano: no conocen a Penélope109. 
                                                          
101 Ulises...urdidor de engaños: Ulises, llamado también Odiseo, es uno de los héroes más 
importantes de los aqueos. Es famoso sobre todo por su astucia. Entre sus engaños más 
conocidos, se recuerdan la creación del caballo de madera que permitió a los aqueos conquistar 
Troya y todos los trucos que adoptó durante las varias aventuras de su viaje para regresar a la 
patria. 
102 Ítaca: su patria, una de las islas Jónicas de la Grecia. 
103 Aquella ciudad arrasada: se refiere a Troya. 
104 Hazañas... vengazas: se refiere a las aventuras que se cuentan en La Odisea. 
105 Aurora... dedos: Eos, o en latín Aurora, es la diosa de la aurora. “De rosáceos dedos” es su 
epíteto más utilizado en la poesía épica. 
106 Homero: Homero es el escritor también ‘mítico’ de La Ilíada y La Odisea. Algunas fuentes 
sostienen que nació en Quíos, aunque no sea noticia cierta. 
107 Su versión: es La Odisea. 
108 Rey Príamo: según el mito, Príamo tuvo cincuenta hijos. 
109 Penélope: Penélope es la mujer de Ulises y reina de Ítaca. Según Homero, Penélope esperó al 
marido y le fue fiel durante sus veinte años de ausencia. Sin embargo, otras fuentes más tardías 
la retratan como un personaje completamente diferente, que traicionó a su marido (por ejemplo 
en Apolodoro y Heródoto). Aquí Olgoso podría haber retomado esta tradición más que la 
clásica. 
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               Marco Denevi 
VODEVIL GRIEGO 
 
Homero, melindroso, apenas si lo da a entender110. Otros poetas lo admiten 
sin tapujos. Y bien: Aquiles111 y Patroclo112 eran amantes. Ecmágoras nos ha 
revelado cómo comenzó esta historia. 
Obligado a casarse con su prima segunda, la princesa Ifigenia113, pero 
prendado de la esclava Polixena114, Aquiles recurrió a una artimaña. Hizo que 
Polixena durmiese en un cuarto contiguo a la alcoba matrimonial y todas las noches, 
antes de acostarse con Ifigenia, se acostaba con la esclava. Al borde de alcanzar el 
deleite se levantaba, corría al lecho de Ifigenia y en un santiamén cumplía con sus 
deberes conyugales. Ignorante del ardid, Ifigenia estaba encantada con aquel marido 
que aparecía en el dormitorio ya provisto de tanto ardor que a ella no le daba tiempo 
para nada. Pero al cabo de unos cuantos días, o más bien de unas cuantas noches, se 
hartó de ese apuro que a ella le dejaba en ayunas de la voluptuosidad, y empezó a 
lloriquear y a regañar a Aquiles. Polixena, por su parte, también lloraba y se quejaba 
porque Aquiles la abandonaba justo en los umbrales del placer. Hastiado de que las 
dos mujeres le hiciesen escenas, Aquiles pidió la colaboración de su íntimo amigo 
                                                                                                                                                                          
 
110Homero..da a entender: Homero no habla explícitamente de la relación entre Aquiles y 
Patroclo.  
111 Aquiles: hijo de Peleo (rey de los mirmidones en Ftía) y la diosa marina Tetis. Es uno de los 
protagonistas de La Iliada y uno de los mayores héroes griegos que personifica las máximas 
virtudes de aquella época, es decir belleza, coraje y fuerza. 
112 Patroclo: fiel amigo de Aquiles y protagonista de La Iliada. 
113 Ifigenia: hija del rey Agamenón y la reina Clitemnestra. Según la versión más difusa del 
mito, Agamenón mató una cierva sacra  por Ártemis, así que la diosa lo castigó impidiendo la 
despedida de los aqueos hacia Troya. Cuando el adivino Calcas sugirió sacrificar a su hija  
Ifigenia por la diosa, Agamenón aceptó pero mintió a Clitemnestra diciéndole que se iba para 
casarse con Aquiles. 
114 Polixena: hija de Príamo y Hécuba, reyes de Troya. Según la tradición, Polixena se relaciona 
con la muerte del héroe Aquiles que la quería como esposa. Él se presentó al templo de Apolo 
desarmado y allí fue matado por París. Sin embargo, las versiones sobre la muerte de Aquiles 
son muchas y diferentes, pero todas concuerdan que fue matado con la ayuda del dios Apolo. 
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Patroclo, entre ambos tramaron un plan y desde entonces las cosas mejoraron mucho 
para todos. En la oscuridad, mientras Aquiles se regocijaba con Polixena, Patroclo 
entretenía a Ifigenia. En el momento exacto, y para evitar que Ifigenia tuviese una 
prole bastarda, Aquiles y Patroclo canjeaban sus respectivas ubicaciones. La falta de 
luz permitía que ese constante ir y venir no fuese advertido por las dos mujeres, 
quienes durante el día andaban de muy buen humor. Pero todas las noches Aquiles y 
Patroclo se cruzaban desnudos y excitados en el vano de la puerta entre ambas 
habitaciones. Una noche tropezaron, otra noche fue un manotazo en broma, otra 
noche fue una caricia, otra noche fue un beso al pasar, y un día Aquiles y Patroclo 
anunciaron que se iban a la guerra de Troya. Los demás es harto sabido. 
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Marco Denevi 
BIOGRAFÍA SECRETA DE NERÓN 
 
la clave la proporciona Suetonio115 en Los doce Cesares, Vida de Nerón 
Claudio, LI116: "Tenía los ojos azules y la vista débil". 
Los emperadores, pretendiendo igualarse con los dioses, escondían 
desesperadamente sus defectos físicos. El pueblo les perdonaba menos una verruga que 
un crimen. ¡Lo que no habrá hecho Julio César para disimular su calvicie! ¡Lo que no 
habrá inventado! Terminó por arrancarles a los senadores una ley que lo autorizaba a 
usar en forma permanente una corona de laurel. Octavio Augusto se sometió a la tortura 
de una ortopedia de cañas, que con el pretexto de ser muy friolento ocultaba invierno y 
verano bajo tres o cuatro túnicas, solo porque lo aquejaba una leve cojera. A Vespasiano 
un cómico le hizo, en pleno teatro, delante de todo el mundo, una broma soez a causa de 
que tenía un rostro siempre congestionado como si estuviera evacuando el vientre. 
Nerón, tímido, sensible, amenazado por rivales poderosos, debió mantener en 
secreto su miopía. En el circo, aislado en su palco, no podía distinguir si los pulgares  la 
multitud apuntaban hacia abajo o hacia arriba117. Los cortesanos lo miraban, aguardando 
su decisión.  
Contrariar la piedad del populacho es menos peligroso que contrariar su sed de 
sangre. Nerón decretaba la muerte de atletas y gladiadores y así se hizo la fama de 
cruel.  
Exquisito amigo de sus amigos, le gustaba agasajarlos por su propia mano, 
servirles de comer y de beber. Pero a cada rato equivocaba los frascos, confundían los 
ingredientes, creía darles vino y les daba veneno. De ese modo estúpido despachó a 
                                                          
115 Suetonio: escritor romano de la época imperial, famoso para las biografías de hombres 
ilustres de la época. 
116 Los doce...LI: en latín De vita Caesarum. Es una obra de ocho libros escrita por Suetonio que 
resume las vidas de doce emperadores  romanos, entre los cuales hay también Julio César, 
Octavio Augusto, Vespasiano y Nerón. 
117 La multitud...arriba: se refiere al hecho de decretar la muerte o la salvación de los 
gladiadores al final del combate según la posición del pulgar; pulgar hacia abajo significaba 
muerte. 
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seres a quienes adoraba. Pero no podía llorarlos, tenía que sonreír con una sonrisa 
pérfida, hacer creer que era un crimen lo que había sido un error de miope. A sus 
espaldas todos lo tildaban de asesino. 
Cierta vez en la calle, desde una litera, una mujer lo llama con un ademán que él 
cree insinuante. Corre, la abraza. Entonces descubre que es su madre, Agripina4. El 
pueblo, testigo de la escena, lo cree incestuoso. 
Otra vez le parece ver, entre la muchedumbre, a una joven idéntica a la difunta 
Popea. Ordena en voz alta que le traigan a esa muchacha. Cuando ella se aproxima 
Nerón cae en la cuenta de que no es una mujer sino Sporus, un mancebo con los 
cabellos largos a la moda alejandrina. Pero los cortesanos toman al pie de la letra las 
palabras del emperador, transforman a Sporus en una muchacha y durante años Nerón 
se ve obligado a hacerle el amor a ese monstruo. 
Lo mismo sucedió con todo el resto: el incendio de Roma, las persecuciones a 
los cristianos, la larga serie de arbitrariedades, de locuras y de caprichos que Tácito 
enumera como la obra de un depravado. En realidad fueron equivocaciones de un corto 
de vista. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                          
4 Agripina: hermana de Calígula, mujer y sobrina del emperador Claudio y madre de Nerón. 
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Marco Denevi 
LA VERDAD SOBRE MEDUSA GORGONA 
 
Anterior a la escritura el mito depende de la memoria de los hombres. Pero la 
memoria de los hombres es frágil y colma los agujeros del olvido con imposturas 
fantasiosas. Así es como Medusa118, una especie de Cenicienta, terminó transformada en 
un monstruo. Mi paciente investigación le devolverá ahora sus verdaderos rasgos. 
Eran tres hermanas, las Gorgonas119. Dos de ellas, Esternis y Euríale, 
compensaban su irrebatible fealdad con un carácter perverso, disimulado tras una 
mascara benévola.  
Envidiosas de la belleza de Medusa, la menor, no le permitían salir a la calle 
porque, según propalaron por toda la ciudad, petrificaba a los hombres con solo mirarlos 
en los ojos120. 
Algunas personas expresaron sus dudas. “Ah, no nos creen- gimoteó Euríale 
retorciéndose las manos-. Vengan a casa y se convencerán.” Sin que Medusa se 
enterase, porque estaba ocupada barriendo, fregando y remendando, las dos malignas 
mostraban a los visitantes una estatua de piedra: “¿Ven? Así quedó su último 
pretendiente”. Y ponían un rostro compungido: “¡Se dan cuenta, que desgracia nos ha 
caído encima!”. 
Una tarde Esternis y Euríale salieron a hacer compras y olvidaron cerrar la 
puerta con llave. La cuestión es que Medusa pudo, por primera vez, asomarse y echar un 
vistazo a la calle. Inmediatamente la calle quedó desierta: todos habían huido a 
                                                          
118 Medusa: es una de las tres Gorgonas y la única mortal. Es la más famosa y representada de 
las tres, sobre todo porque se relaciona con el mito de Perseo. Según la leyenda, Medusa era una 
joven hermosísima que tenía el poder de petrificar a los hombres que la miraban en los ojos. Sin 
embargo, como Poseidón la sedujo en un templo consagrado a Atena, la diosa la castigó 
transformando su pelo en serpientes. Después, encargó a Perseo matarla. Cuando él la 
descabezó gracias a un espejo para no mirarla en los ojos, de su cabeza nacieron el gigante 
Crisaor y el caballo alado Pegaso. 
119 Gorgonas: en la mitología clásica las Gorgonas son tres figuras femeninas, llamadas 
Esternis, Euríale y Medusa, monstruosas e inmortales (excepto Medusa). Solían representarse 
con la cabeza cubierta de serpientes y alas doradas. Tenían aspectos malignos pero también 
benéficos. De hecho, se exponían imagen de sus rostros en los templos con función apotropaica 
de alejar el mal. 
120 petrificaba...ojos: se refiere a la versión original del mito, según la cual Medusa petrificaba a 
los hombres que la miraban fijamente en los ojos, excepto Poseidón. 
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esconderse y a espiar por los intersticios de puertas y ventanas o a través de cerraduras, 
e catalejos y de cristales ahumados. Admiraron la belleza de Medusa, pero el poder 
maléfico de sus ojos les infundía tal pánico que no se atrevieron ni a moverse.  
Entonces, por uno de los extremos de la calle, avanzó Perseo4, desnudo. 
Acababa de naufragar su navío y él venía a pedir socorro. Se maravilló de no ver a 
nadie, como si la ciudad estuviese deshabitada. Golpeó en una puerta y en otra, pero no 
le abrieron. Siguió caminando y llegó frente a la casa de las Gorgonas. Se detuvo. Los 
que espiaban se estremecieron, pensaron: “Pobre joven, tan guapo y se convertirá en 
piedra”. 
Reconstruíamos la escena: Medusa, sentada en el umbral; Perseo, de pie, 
desnudo. Ella es hermosísima y púdica; él es apuesto y ardiente. Ambos son jóvenes. 
Ella no se atreve a alzar los párpados. Él se esponja en las dilataciones del amor. Ella, 
adivinando que algo sucede, mira por fin los pies de Perseo, las pantorrillas musculosas, 
los muslos estupendos, los que espían tiemblan: “Un poco más- se dicen- y ese buen 
mozo será granito”. Pues bien: Medusa levanta un poco más la mirada y la petrificación 
ocurre.  
Perseo se quedó diez años a vivir en casa de las Gorgonas. Para felicidad de 
Medusa y desdicha de sus dos hermanas, durante aquellos diez años él anduvo con el 
miembro viril hecho piedra dura y no había forma de que se le ablandase. De esta 
portentosa demostración de amor conyugal derivó la mala fama de Medusa que ha 
llegado hasta nuestros días. 
  
                                                          
4 Perseo: era un semidiós de Argo, hijo de Zeus y la mortal Dánae. El episodio de la muerte de 
Medusa así como todas las aventuras de Perseo son unos de los mitos más representados en el 
mundo griego. 
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Ramón Gómez de la Serna  
VERDADERA FALSA MUERTE DE CALÍGULA121 
 
Calígula quizá no murió así, pero debió morir así. 
El bárbaro tetrarca - por ser tres veces brutal - ordenó que los que saliesen 
aquella noche con investidura roja fuesen muertos por sus centuriones122. 
El Implacable tenía aquella noche una cita proterva, y en la ofuscación de la 
prisa el muy idiota se olvidó de su propia orden y se embozó en la túnica roja, siendo 
muerto por su propia guardia al salir del palacio. 
 
  
                                                          
121 Calígula: apodo popular por el emperador romano Cayo Julio César Germánico, tercer 
emperador de la dinastía Julio-Claudia. Reinó desde el 37 hasta el 41 d.C. cuando fue asesinado 
a 28 años por sus propias guardias. No obstante sus contributos positivos se recuerda 
principalmente por ser violento, bárbaro y amante de los excesos,  así que se decía tuviese 
enfermedad mental. Cuando murió, su tío Claudio fue proclamado emperador y ordenó de 
inmediato una “damnatio memoriae” de Calígula. 
122 centuriones: oficiales de alto rango en el ejército romano. Tenían función táctica y 
administrativa. 
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Manuel Moyano 
ATLÁNTIDA123 
 
Durante el verano de 1932, mientras nadaba en los bajíos de la isla de 
Nantucket, fui engullido por una monstruosa ola que me arrastró, inconsciente, hasta el 
fondo el océano. Desperté en una ciudad submarina124, contenida dentro de una 
gigantesca bóveda de material traslúcido. Sus habitantes eran todos rubios y vestían 
finísimas dalmáticas de seda. Contemplé con admiración los hermosos edificios, los 
templos cuyas cúpulas eran de oro puro, los acueductos que medían un millar de pies de 
altura125. Una estatua parlante me habló- en mi propio idioma- de aquella sociedad. 
Relató que sus miembros vivían en perfecta armonía, y que no existían entre ellos la 
envidia, la venganza, la violencia ni los celos. En cuarenta siglos, jamás habían 
conocido la guerra126; ni siquiera un simple altercado. Poco después, fui milagrosamente 
devuelto a la superficie, a la costa de Nantucket. La primera persona que encontré en la 
playa fue a Wesley, el hijo de la maestra, quien estaba recogiendo mejillones. Cuando le 
referí los prodigios de que acababa de ser testigo, escupió de medio lado y se limitó a 
decir: “Eres un ingenuo por creer todo lo que te contó esa estatua, Arnie. Seguro que ahí 
abajo tendrán también sus problemillas”. 
 
 
  
                                                          
123 Atlántida: según la tradición antigua es una isla que estaba a oeste de las Columnas de 
Hércules en el Océano. Está descrita en los diálogos de Timeo y Critias de Platón. Según el 
filósofo griego, la isla existió nueve mila años antes de la legislatura de Solón. Se describe 
como una isla muy populosa, rica con una civilidad muy avanzada, gobernada por reyes que 
mantenían la paz y la armonía. Los atlantes empezaron a conquistar el Occidente, cuando fueron 
derrotados por la ciudad de Atenas y los dioses decidieron castigar los habitantes por su 
soberbia haciendo desaparecer la isla en el mar. 
124 Ciudad submarina: Atlántida. 
125 Contemplé...altura: la ciudad se recuerda como muy rica, avanzada y próspera. 
126 Perfecta...guerra: Atlántida se recuerda como gobernada por justicia y virtud. 
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Ángel Olgoso  
EN EL LAGAR 
 
La investigación llevó al inspector Cedrán hasta las afueras de aquella ciudad de 
provincias. El nombre de la mujer, dueña de una vieja casona oculta entre las alamedas, 
constaba en el informe sobre uno  los desaparecidos. Cuando cruzó la verja, el inspector 
se rascó instintivamente el cuidado bigote que desentonaba en su cara picada como 
hueso de melocotón: centenares de estatuas127, de formas de piedra desgastadas por la 
lluvia, poblaban el jardín. Atravesó aquel dédalo128 y vio entonces a la mujer en la 
puerta, aguardándolo. Ella no estaba sorprendida y él no sabía qué decirle. Vestía de 
negro y era tan alta y corpulenta como él. Las mejillas hundidas le otorgaban un aire de 
reticencia natural ante los extraños, aunque no desmentían del todo una antigua belleza. 
Aún poseía su color y su luz. Pero había algo contradictorio entre esa belleza remota y 
sus ojos. Sus ojos estrangulaban. Y con su expresión altanera, de un astuto desdén, 
parecía estar muy lejos de ese lugar, como si su presencia no fuese más que un rescoldo 
de olivos milenarios o un ánfora con arcaicas aguas salobres. Finalmente, el inspector 
Cedrán fue invitado a entrar. Durante el interrogatorio, la absoluta aspereza de la mujer, 
y esas palabras que olían a verdes y amargas hojas de parra, dieron a entender en todo 
momento que no tenía derecho a estar allí, y mientras examinaba los rincones de la casa 
se sintió como si ella tejiera calmosamente una tela de araña a su alrededor. Observó 
con curiosidad los pocos y pesados muebles de madera, las extrañas columnas de 
piedra, los enormes clavos que tachonaban las puertas, la bandeja con monedas 
desconocidas. Ya a la luz del final de la tarde, en el lagar contiguo, bajo su viga de olmo 
para el prensado, el pensamiento incomodo que fue creciendo dentro del inspector 
Cedrán clamaba por una fisura para escapar. Aunque no halló nada sospechoso en el 
registro de la casa, pidió a la mujer que le mostrará el contenido de este zurrón de piel 
de cabra que colgaba de la viga. Por alguna razón, olvidando su prudencia instintiva, 
Cedrán se aferró a aquel detalle insignificante como un niño retraído a un amigo 
                                                          
127 Centenares de estatuas: se refiere al hecho de que las Gorgonas, y entre ellas también 
Euríale, protagonista del microrrelato, petrificaban a los hombres con sus ojos. 
128 Dédalo: es el nombre del mítico arquitecto griego que construyó el laberinto de Creta, por 
ello, ahora utilizamos su nombre como sinónimo de ‘laberinto’. 
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imaginario. No tuvo oportunidad de desechar la idea no tiempo para comprender. La 
mujer, Euríale129, que había esbozado por primera vez una sonrisa, hurgó en el interior 
del zurrón y, desviando la vista, esgrimió un bulto frente al inspector. De sus dedos 
pendía, decapitada y horrenda, el rostro redondo con la lengua fuera y los ojos 
desorbitados, la cabeza de su hermana Medusa130, a quien más amaba, la gorgona mortal 
con serpientes venenosas en lugar de cabellos y cuyos ojos convertían en piedra a todo 
el que los miraba, muerta por la mano del infame Perseo131, el protegido de los dioses, 
el burlador de las ninfas Estigias132, el esgrimidor de espadas de diamante y escudos 
pulidos como espejos, el asesino de criaturas dormidas, al que ella, Euríale, aún 
buscaba, llena de odio y de rabia, para bañar sus cabellos en la sangre fresca del héroe.   
 
  
                                                          
129 Euríale: una de las Gorgonas, deidades y monstruos femeninos. Según la mitología griega 
eran tres hermanas. 
130 Medusa: hermana de Euríale, era una de las Gorgonas, la única mortal. 
131 Perseo: es el héroe que mató a Medusa con la ayuda de los dioses. 
132 Ninfa Estigias: las Ninfas son deidades menores femeninas que se asocian a la naturaleza. Se 
llaman según el lugar donde viven y según los elementos naturales a los que se refieren, sean el 
mar, las montañas, los bosques, etc. Las más famosas son las Nereidas, las Oréades, las 
Náyades, las Oceánidas; las Ninfas Estigias representan el elemento acuático, concretamente 
vivían en el río Estígia, uno de los cinco ríos del inframundo. 
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René Avilés Fabila  
LA ESFINGE DE TEBAS133 
 
La otrora cruel Esfinge de Tebas, monstruo con cabeza de mujer, garras de león, 
cuerpo de perro y grandes alas de ave134, se aburre y permanece casi silenciosa. Reposa 
así desde que Edipo135 la derrotó resolviendo el enigma136 que proponía a los viajeros, y 
que era el único de su repertorio. Ahora, escasa de ingenio, y un tanto acomplejada, la 
Esfinge formula adivinanzas y acertijos que los niños resuelven fácilmente, entre risas y 
burlas, cuando el fin de semana van a visitarla. 
 
  
                                                          
133 La Esfinge de Tebas: es una figura femenina monstruosa que habitaba en el monte Ficio, 
cerca de la ciudad de Tebas, que era oprimida y molestada continuamente por la Esfinge hasta 
que Edipo consiguió derrotarla. Hay diferentes versiones sobre la presencia de la Esfinge en 
Tebas, algunos testimonios dicen que fue enviada por Dioniso para castigar a la ciudad que no 
lo veneraba, otros que viene del inframundo. 
Antes de aparecer en el mito clásico, la Esfinge tenía una larga tradición: su origen está en 
Egipto donde representaba el símbolo del Faraón, después se difundió en Fenicia, Siria y en el 
mundo griego. En la Grecia antigua se recuerda como un monstruo terrorífico; sin embargo, a lo 
largo del tiempo asumió una función apotropaica y por eso se encuentra frecuentemente en el 
arte funerario. Al final los poetas trágicos acaban considerándola como mensajera de la justicia 
de los dioses. 
134 Monstruo...ave: no obstante su difusión, la Esfinge se representa de maneras diferentes: la 
egipcia se reproduce como una leona tumbada con la parte superior del cuerpo en forma 
humana, mientras que la griega es una leona con alas, pecho y cabeza de mujer. 
135 Edipo: hijo de Laio, rey de Tebas y Giocasta, es una de las figuras más trágicas de la 
literatura y mitología griega. El mito narra que cuando el oráculo dijo a Laio que su hijo le 
habría matado y se habría casado con su madre, hizo abandonar el niño. No obstante, un pastor 
de Corinto lo encontró y lo crió como si fuera suyo. De esta manera, cuando Edipo se hizo 
adulto se cumplió el destino anunciado por el oráculo. 
136 La derrotó...enigma: la Esfinge desde la altura de una columna o de una roca le planteaba un 
enigma a los viajeros que pasaban de allí y mataba a los que no le daban la respuesta correcta. 
Por eso los ciudadanos prometieron el trono de Tebas y la mano de la reina Giocasta a quien 
hubiera resuelto el enigma y derrotado la Esfinge. El acertijo consistía en acertar quien ser 
provisto de voz tiene cuatro patas, después dos y finalmente tres. Edipo consiguió dar la 
solución correcta (o sea, el hombre que de niño gatea, de adulto camina y de mayor utiliza el 
bastón) y así venció a la Esfinge. 
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Juan Pedro Aparicio 
LA BARCA DE CARONTE137 
 
Iba en autocar hacia el avión138. Le pareció notar aprensión en los pasajeros139 
que le rodeaban. Subió la escalerilla hasta la puerta delantera y miró al interior de la 
cabina. Había dos hombres en mangas de camisa140. Notó que habían discutido y 
advirtió la gravedad de sus semblantes. Inventó una excusa y se bajó del avión.  
  
                                                          
137 Caronte: es el barquero que conducía desde un lado a otro del río Aqueronte a las almas de 
los difuntos hacia el inframundo. Era representado tanto en el mundo griego, como en el mundo 
romano, como un viejo que llevaba una barba gruesa y sucia. No obstante, es recordado por su 
enorme fuerza. En la Antigua Grecia, se ponía una moneda en la boca de los difuntos porque, 
según la creencia, representaba la retribución que pedía el barquero para transportar a las almas.  
138 Avión: paralelismo entre el avión y la barca de Caronte. 
139 Pasajeros: paralelismo con las almas de los difuntos. 
140 Hombres en mangas de camisa: Los auxiliares de vuelo, paralelismo con Caronte. 
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COMO UN HÉRCULES141 - Ana María Shua 
 
¡Es un hércules!, dicen los espectadores cultos, cuando el hombre forzudo 
levanta con una sola mano el caballo y la amazona142. ¡Es un hércules!, dicen otros, 
cuando el hombre forzudo detiene con su pecho el avance de un camión acoplado. ¡Es 
Hércules mismo!, cree reconocerlo una joven dama, viéndolo dominar con sus manos 
desnudas a un toro143 y un león144. 
Pero no es Hércules. Harto de su trabajo monótono y secreto (aunque tan 
necesario), Atlas145 se ha tentado con las tareas fáciles y los aplausos del circo. A las 
siete en punto, cuando salga la primera estrella, caerá sin remedio la bóveda celeste. 
 
 
  
                                                          
141 Hércules: nombre latino de Heracles. Píndaro lo define como “héroe divino”, así que en el 
mundo griego siempre fue considerado con un doble origen; según Homero, es hijo de Zeus y 
de la mortal Alcmena. Los mitos de los doce trabajos de Hércules son narrados por autores más 
tardíos. El único trabajo que cuenta Homero es la entrada del héroe al inframundo y la lucha con 
Cerbero, el perro cancerbero del Hades que tenía tres cabezas. 
142 Caballo y la amazona: se refiere al trabajo noveno donde Hércules va a pedir a Hipólita, 
reina de las amazonas, el cinturón que Hades le había donado. Sin embargo, Hera, enemiga del 
héroe, fomenta la cólera de las amazonas contra él. Al final Hércules vence a las guerreras, mata 
a Hipólita y obtiene el cinturón. 
143 Toro: Se refiere al séptimo trabajo donde Hércules mata al toro que Minos, rey de Creta, 
tenía que sacrificar a Poseidón. Sin embargo, como él no obedeció, Poseidón hizo enloquecer el 
animal. Cuando Hércules lo mató, retornó la paz a la isla. 
144 León: Se refiere al primer trabajo de Hércules. Él mató a un monstruoso león que devastaba 
la zona de Nemea. Regresó con su piel, atributo que caracteriza a Hércules en la mayoría de las 
figuraciones clásicas. 
145 Atlas: era un titán que se rebeló contra Zeus junto a los otros titanes. Fue vencido y 
condenado a mantener sobre sus hombros los pilares que dividían Gea (la tierra) y Urano (el 
cielo). Se relaciona también con el trabajo décimoprimero de Hércules, en el episodio donde 
tenía que robar las manzanas de oro del jardín de las Hespérides. 
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Rafael Pérez Estrada 
[SER ESTATUA] 
 
Amó146 con pasión desmedida a una estatua147. Fue un juego de caricias y 
deseos. Para hacerse igual a ella, permanecía silencioso y quieto, esperando de este 
modo entenderse mejor con aquella figura apasionante. Si al menos- pensaba- las 
palomas retuvieran el vuelo sobre mi cabeza, o la yedra se enredara a mis pies, o un 
loco estudiante dibujara grafitos demagógico en mi espalda, o un niño brutal me 
destrozase de un pelotazo la nariz, sabría que estoy en el buen camino de ser estatua, de 
ser correspondido. 
 
  
                                                          
146 Amó: el sujeto nunca se nombra, pero se entiende por el contexto que es el escultor 
Pigmalión, protagonista del mito difundido principalmente por La metamorfosis de Ovidio. 
147 Estatua: se refiere a la de Afrodita. Según el mito, Pigmalión se enamoró de una estatua que 
él mismo había creado. Gracias a la intervención de la diosa, la estatua cobró vida, adoptando el 
nombre de Galatea. 
 91 
 
José De la Colina  
DE EURÍDICE148  
 
Habiendo perdido a Eurídice, Orfeo149 la lloró largo tiempo, y su llanto fue 
volviéndose canciones que encantaban a todos los ciudadanos, quienes le daban 
monedas y le pedían encores. Luego fue a buscar a Eurídice al infierno, y allí cantó su 
llantos y Plutón150 escuchó con placer y le dijo: 
Te devuelvo a tu esposa, pero sólo podrán los dos salir de aquí si en el camino 
ella te sigue y nunca te vuelves a verla, porque la perderías para siempre. 
Y echaron los dos esposos a andar, él mirando hacia delante y ella siguiendo sus 
pasos... 
Mientras andaban y a punto e llegar a la salida, recordó Orfeo aquello e que los 
dioses infligen desgracias a los hombres para que tengan asuntos que cantar, y sintió 
nostalgia de los aplausos y los honores y las riquezas  que le habían logrado las elegías 
motivadas por la ausencia de su esposa. 
Y entonces con el corazón dolido y una sonrisa de disculpa volvió el rostro y 
miró a Eurídice. 
                                                          
148 Eurídice: según el mito es una ninfa y esposa de Orfeo. Huyendo de la violencia de un pastor 
fue mordida por una serpiente y murió. Su historia se relaciona con el descenso de Orfeo hacia 
el inframundo. Vid. la nota siguiente. 
149 Orfeo: es un personaje de la mitología griega, considerado el poeta más famoso que haya 
vivido antes de Homero. Según la tradición más antigua era hijo de Apolo (o de Eagro) y vivió 
en Tracia al tiempo de los Argonautas, a los que acompañó en sus empresas. Se dice que Apolo 
mismo le donó la lira con la que encantaba a todos, aún a los objetos inanimados, al tocarla. En 
Tracia se casó con la ninfa Eurídice. Cuando ella falleció, Orfeo con su lira bajó al inframundo 
para pedirle a Hades que se la devolviese. Allí  encantó a todos con la música de su lira así que 
el dios consintió a su súplica pero con la condición de que en el camino para salir del 
inframundos él estuviera delante de ella y no se volviese a mirarla. Sin embargo, él, cuando casi 
habían alcanzado la superficie, se volvió para comprobar que ella estuviese allí, así que 
desvaneció para siempre. La versión sobre su muerte sostiene que, por el dolor de su pérdida, 
Orfeo se alejó de los seres humanos, especialmente de las mujeres. Por eso, las Bacantes, 
adoradoras del dios Baco, se sintieron despreciadas por él y lo mataron. La lira y su cabeza 
fueron echadas al mar y las olas del mar las transportaron hasta la isla de Lesbos. A partir de 
entonces, Lesbos fue considerada, por excelencia, la isla de la poesía lírica. 
En su honor se difunde el orfismo, fenómeno que ha interesado a Grecia en los siglos  VII y VI 
a. de C. y que se perfila como una religión, una doctrina de salvación del hombre tras la muerte. 
150 Plutón: dios de la mitología romana; es el equivalente de Hades en la mitología griega. Es el 
dios del inframundo. 
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           Marco Denevi 
EL ADULTERIO DELATADO 
 
Vulcano151 supo que Venus152 le ponía los cuernos con Adonis153 porque, 
cada vez que él elogiaba la incomparable belleza del mancebo, ella, de golpe furiosa, 
chillaba: "Francamente, no sé qué le ves de lindo a ese chiquilín estúpido y 
arrogante. Yo no lo soporto". 
  
                                                          
151 Vulcano: hijo de Júpiter y Juno y esposo de Venus, en la mitología griega se llama Hefesto. 
Parece que se veneraba sobre todo como dios del fuego. Las fuentes de la edad clásica le 
atribuían a Vulcano las mismas características y leyendas de Hefesto. 
152 Venus: venerada por los romanos como diosa del amor, se identificaba con su equivalente 
griego, la diosa Afrodita. Antes de esta identificación Venus era una divinidad menor del 
panteón y no era de origen latino; lo demuestra el hecho de que ya antes de la fundación de 
Roma su culto era conocido. Su culto se extendió en la civilidad romana cuando asumió las 
características y las leyendas propias de la diosa griega. Hija de Zeus, se casó con Hefesto, a  
quien traicionó con Ares; entre sus numerosos amantes se encuentra también Adonis (vid. la 
nota siguiente). 
153Adonis: joven bellísimo que nació de una relación incestuosa entre el rey de Cipro y Mirra. La 
hermosura de Adonis era tal que Afrodita quiso tomarlo bajo su protección, lo escondió y se lo 
dio a Perséfone para que lo custodiara. Cuando Perséfone no quiso devolvérselo a Afrodita, 
Zeus decidió que Adonis habría pasado la mitad del año con una diosa y mitad con la otra. Así 
se convirtió en el amante de la diosa del amor. La figura de Adonis y su culto eran de origen 
fenicio y se relacionaba con el ciclo de las estaciones: el periodo en que estaba en el 
inframundo  con Perséfone representaba el invierno y la muerte de la naturaleza, mientras que el 
periodo con Afrodita era símbolo de renacimiento y de primavera. 
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David Lagmanovich 
SIRENAS EMIGRANTES  
 
De su isla maravillosa154 las sirenas emigraron a la ciudad, donde los hombres 
no comprendieron su naturaleza mágica. Por eso dieron su nombre al ulular 
inmisericordioso de los coches policiales, mensajeros de todas las desgracias. Las 
verdaderas sirenas, que en pro de la convivencia entre menorías ya habían eliminado 
sus colas de pez155, quisieron evitar ser delatadas por su canto. Desde entonces se 
mantienen silenciosas, viven en casas de departamentos y aportan a la Seguridad 
Social. 
 
  
                                                          
154 Isla maravillosa: se creía que las sirenas vivísn en una isla del mar Mediterráneo. Según 
Homero, se colocaban cerca de las costas sur-occidentales. 
155 Colas de pez: en las fuentes más antiguas, no se distinguían claramente las sirenaas de las 
arpías, así que se representaban con características de ave. La representación de las sirenas con 
colas de pez es más tardía, medieval. 
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José Emilio Pacheco 
ORILLAS DEL ESCAMANDRO156 
 
Atravesaron157 en hondas naves el mar. Desembarcaron a orillas del 
Escamandro y durante diez años mantuvieron el sitio de la ciudad. Tras miles de 
combates y muertes penetraron en Troya mediante un ardid158 y la tomaron a sangre 
y fuego. Buscaron por todas partes a Helena159. Al no encontrarla comprendieron que 
la causante de la guerra solo había existido en la imaginación de un poeta ciego160. 
 
  
                                                          
156 Escamandro: río de Troya y dios del río (llamado también Xanthus). Está presente en La 
Iliada y es el protagonista del episodio en que ayudó a los troyanos contra la furia de Aquiles. 
157 atravesaron: el sujeto son los aqueos. 
158 ardid: se refiere al engaño urdido por Ulises al construir un enorme caballo de madera y 
esconderse en su interior. Cuando los troyanos lo llevaron al interior de la ciudad los aqueos 
subieron del caballo y destruyeron Troya. 
159 Helena: mujer de rey aqueo Menéalo, raptada por París y causa de la guerra según la 
narración de La Iliada. 
160 Poeta ciego: Homero. 
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José María Merino 
    LA VUELTA A CASA 
 
El director suele llevar a los visitantes distinguidos al pabellón de los 
condenados a cadena perpetua, para que escuchen a este hombre contar la historia de 
su crimen: 
Mucho tiempo lejos de casa, primero en la otra punta del planeta, días y días 
de reuniones para intentar entrar en la dichosa fusión, y cuando conseguimos 
eliminar las resistencias y vencer a nuestros adversarios161 tuve que recorrer una 
por una las sucursales, las filiales, las empresas asociadas, evitando todas las 
asechanzas, unos querían hechizarme con malas mañas, otros pretendían que me 
quedase, zafándome de los cantos seductores, de quienes me devorarían si pudiesen, 
de los que quisieran destruirme162. Yo estaba a punto de explotar. Llego por fin a 
casa163, de improviso, y me encuentro con que mi mujer164 ha organizado una 
fiesta165. Al parecer, llevaba montando estas juergas casi desde que me fui, mi casa 
llena de gorrones166 bebiéndose mis vinos, comiéndose mis cecinas y mis quesos. Y 
mi mujer me dice, tan tranquila, que mi hijo se ha marchado por ahí, no sabe 
a  dónde. Subo a mi estudio y me encuentro con que han instalado allí  una especie 
de telar enorme167, todos está revuelto, hilos, varillas de madera, tijeras. Explotè, 
agarré un par de escopetas, una pistola, bajé a la sala y empecé a disparar168, 
estaba tan ciego de ira que también me la llevé a ella por delante. El director no se 
                                                          
161 Eliminar..adversarios: paralelismo con la guerra entre los aqueos y sus adversarios troyanos 
de La Iliada. 
162 Unos querían..destituirme: esta frase resume las aventuras y las hazañas del viaje de Ulises 
en La Odisea. 
163 Llego..a casa: paralelismo con el regreso de Ulises a Ítaca después de veinte años 
164 Mi mujer: Penélope en La Odisea. 
165 Fiesta: se parece a la situación que encuentra Ulises cuando llega a su palacio 
166 Llena de gorrones: indica los pretendientes que ocuparon el palacio de Ulises durante su 
ausencia. 
167 Telar enorme: paralelismo con el telar que utilizaba Penélope y con el que engañaba a los 
pretendientes. 
168 Empecé a disparar: se parece al episodio de Ulises que retoma el poder matando a los 
pretendientes con su arco y flechas. 
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cansa de escuchar este relato, menuda odisea, exclama una vez más, mientras se aleja 
por el corredor con los visitantes. 
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CONCLUSIONES 
 
Al final de esta investigación, las conclusiones son muchas y varias. En primer 
lugar, en los capítulos 1 y 2 me he dedicado en analizar separadamente los dos 
macrotemas de mi tesis - el microrrelato hispánico y la tradición clásica. Este 
procedimiento me ha permitido profundizar los dos asuntos centrándome más en sus 
presencias en nuestra literatura occidental en general. Solo después, a partir de la última 
parte del capítulo 2 he empezado a considerar los dos macrotemas como si fueran solo 
uno. Primero, estudiando los muchos aspectos de la teoría del género, me he dado 
cuenta de cómo el empleo del microrrelato como género literario independiente es 
geográficamente limitado (cf. capítulo 1), pero en los países hispanohablantes, además 
de estar muy difuso, está también radicado en el patrimonio cultural del país. Sin 
embargo, es un género que se considera como muy reciente porque se ha empezado a 
utilizar de manera conciente y a teorizar solamente en las últimas décadas.  
Por el contrario la influencia de la tradición clásica siempre ha existido a lo largo 
de la historia, a partir de la Edad Media, natural prosecución de la época clásica más 
tardía, hasta nuestros días. Por eso, después de haber leído algunos estudios sobre las 
modalidades de recuperación de la herencia grecorromana, me ha parecido necesario 
proponer un excursus para entender qué recogemos de la antigüedad, cómo y por qué. 
El resultado es que la cultura clásica se ha retomado y reelaborado en todas sus formas y 
en todos los géneros, adaptándose a las necesidades y costumbres de las varias épocas.  
Esta noción es fundamental para entender que claramente, como se ha recuperado en 
todos los géneros y en todas las épocas, el microrrelato difícilmente podría ser una 
excepción. Entonces, el concepto clave que relaciona el microrrelato hispánico y la 
tradición clásica es la intertextualidad, o sea, como un texto, en este caso un texto de la 
antigüedad clásica, está presente en otro, es decir en el microrrelato, en nuestro análisis.  
Para individuar la presencia de la intertextualidad, es necesario basarse en los 
textos. Por eso, me he dedicado en el análisis, interpretación y comentario de los textos 
de mis fuentes primarias. A la luz de los resultados de este trabajo se puede notar que 
los textos presentan varios niveles de intertextualidad y de aquí he elaborado mi idea de 
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clasificación de los microrrelatos de mi corpus. Además, para poder hacer un 
comentario que vaya más allá del mero nivel literal, me he dado cuenta que es 
fundamental un trabajo de anotación (cf. capítulo 4), útil para clarificar todo lo que se 
sobrentiende en las composiciones, dada la relevancia que tiene la técnica de la élipsis y 
la importancia de lo no dicho en el microrrelato.  
En suma, mis conclusiones sobre los últimos dos capítulos son básicamente dos: 
primero, solo leyendo e intentando analizar, interpretar y entender  lo que quiere decir el 
autor nos damos cuenta de que el microrrelato es un tipo de escritura refinada, que 
presupone una relectura atenta de los textos por parte de un lector culto, que conozca el 
asunto para poderle dar sentido al texto. Segundo, no obstante los intentos de 
clasificación de los textos, no obstante haya muchísimas opciones para elegir criterios 
de categorización, es una tarea demasiado ardua y una ambición demasiado alta intentar 
encasillar la imaginación y la creatividad de los autores. Entonces los confines de las 
categorías difícilmente resultarán netos y bien definidos y siempre habrá límites y 
objecciones cualquiera sea el tipo de clasificación.  
De todo modo, el objetivo de mi tesis era proponer un análisis clara que combina 
un género considerado como nuevo y la tradición antigua. Así, he intentado explorar 
todas las facetas posibles de esta combinación, a partir del presupuesto que en Italia es 
un género poco presente como también poco estudiado, aún dentro de la carrera 
universitaria de lenguas.   
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